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EINFÜHRUNG 
DAS  KUNSTWERK 


^Cas  ist  ein  Kunstwerk? 

Die  Begriffsbestimmung  ist  ebenso  wichtig  wie  schwer.  Sie  mag  erleichtert 
werden  durch  den  Versuch,  den  Begriff  aus  feststehenden  Tatsachen  der  Er- 
fahrung abzuleiten,  da  die  an  sich  sehr  lohnende,  aber  auch  sehr  umständ- 
liche, theoretische  Auseinandersetzung  innerhalb  eines  Buches  über  Wand- 
malerei keinen  Platz  haben  kann.  Denn  vor  den  Dingen  bedürfen  wir  der 
Theorie  nur  in  seltenen  Fällen,  und  das  Gefühl  sagt  uns  auch  ohne  Vermittler, 
ob  eine  bestimmte  menschliche  Arbeitsleistung  den  Anspruch  erhebt,  als  Leistung 
einer  Kunst  gewertet  zu  werden.  Nur  um  diesen  Anspruch  handelt  es  sich 
zunächst,  nicht  um  die  Entscheidung,  ob  nicht  vielleicht  in  seinem  Verlangen 
eine  Anmaßung  sich  birgt,  die  sich  den  Schein  des  Rechtes  zu  erschleichen 
wußte.  Schon  das  Urteil  darüber,  ob  der  Anspruch  gestellt  wird,  setzt  ja  eine 
gewisse  Einsicht  in  das  Wesen  des  Kunstwerks  voraus. 

Es  liegt  nahe,  sich  bei  Beantwortung  der  Frage:  ,,Was  ist  ein  Kunstwerk?"  an 
gegenständliche  Merkmale  zu  halten.  Tun  wir  dies  doch  auch  bei  der  Unter- 
suchung, ob  dieses  oder  jenes  Lebewesen  zu  den  Tieren  oder  zu  den  Pflanzen 
zu  zählen  ist,  ob  ein  bestimmtes  Gebilde  menschlichen  Fleißes  als  eine  Maschine 
betrachtet  werden  muß  usw.  Hier  kann  die  Entscheidung  wohl  in  Einzelfällen 
schwer  zu  treffen  sein,  aber  nur,  weil  eine  Häufung  einander  widerstreitender 
Merkmale  zugleich  fordert,  daß  ein  Ding  einer  bestimmten  Gruppe  zu- 
geordnet und  aberkannt  werde.  Was  aber  haben  an  gegenständlichen  Merk- 
malen gemeinsam:  ein  Bild  und  eine  Rede  —  eine  Novelle  und  eine  Plastik 
—  eine  Vase  und  ein  Drama  —  ein  Haus  und  eine  Symphonie  —  ein  Tanz  und 
ein  Teppich?  Und  überdies:  Zwei  Dinge  oder  zwei  Leistungen,  die  sich  gegen- 
ständlich in  nichts  unterscheiden,  können  dennoch  durch  jene  weite  Kluft 
getrennt  erscheinen,  die  sich  zwischen  dem  Kunstwerk  und  dem  Nichtkunstwerk 
auf  tut.  Hier  steht  ein  Haus  und  dicht  daneben  steht  ein  anderes:  Der  erste 
Blick  erkennt,  daß  nur  bei  dem  einen  die  Kunst  zum  Mitschaffen  aufgerufen 
ward.  Oder:  Von  zwei  gedruckten  Erzählungen  gleichen  Inhalts  und  gleichen 
Umfangs  mag  jene  eine  kleine,  aber  vollendete  Novelle  sein,  während  diese 
nicht  mehr  noch  weniger  ist,  denn  ein  trockener  Bericht  über  tatsächliche 
Begebenheiten.  Diese  paar  Beispiele,  die  sich  beliebig  vermehren  ließen,  mögen 
genügen. 

Hildebrandt,  Wandmalerei    i  t 


Wichtig  ist  nur  die  Einsicht:  Es  gibt  keine  gegenständlichen  Merkmale,  an 
denen  man  ein  Kunstwerk  als  solches  überhaupt  zu  erkennen  vermag. 
Allein  auch  die  Bestimmung  oder  der  Zweck  einer  Arbeitsleistung  gewähren 
keinen  Aufschluß.  Wohl  die  Mehrzahl  der  Kunstwerke  hat  keine  Bestimmung, 
geschweige  denn  einen  Zweck  außerhalb  ihres  eigenen  Daseins.  Eine  Symphonie, 
ein  Tafelbild,  ein  Gedicht  —  sie  sind  sich  selbst  genug.  Andere  Gruppen  freilich, 
voran  die  machtvollsten  Schöpfungen,  stehen  in  Beziehung  zu  einem  materiellen 
oder  ideellen  Zweck.  Die  Werke  der  Architektur  und  aller  Gattungen  von 
Kunstgewerbe  wären  mit  verschwindenden  Ausnahmen  nicht  entstanden,  hätten 
sie  nicht  eine  Bestimmung  zu  erfüllen,  die  mit  ihrer  Eigenschaft  als  Kunstwerk 
nichts  gemein  hat;  die  gewaltigsten  Offenbarungen  der  Plastik,  der  Malerei 
und  viele  erhabene  der  Musik  wie  der  Dichtkunst  wurden  zur  Verherrlichung 
religiöser  Weltanschauungen  erzeugt  oder  stellten  sich  gar  in  den  Dienst 
ritueller  Gebräuche;  andere  Kunstwerke  sollten  die  Macht  eines  Herrschers  vor 
Augen  führen,  sollten  die  politische  Einsicht  oder  die  Moral  des  Beschauers  in 
bestimmter  Weise  beeinflussen;  eine  Rede  endlich  ist  als  Selbstzweck  fast 
undenkbar.  Alle  diese  Zwecke  sind  so  verschieden  geartet,  daß  jede  Vergleichs- 
möglichkeit entfällt.  So  bedarf  es  keines  umständlichen  Beweises,  um  dar- 
zutun: Weder  der  Mangel  einer  Zweckbestimmung  noch  ein  mit  einer  mensch- 
lichen Arbeitsleistung  verbundener  Zweck  bestimmter  Artung  kann  uns  irgend- 
wie darüber  aufklären,  ob  eine  Arbeitsleistung  den  Anspruch  erhebt,  nur  oder 
doch  auch  als  ein  Erzeugnis  der  Kunst  gewertet  zu  werden. 
Werke  des  Menschen,  die  einem  materiellen  Zweck  ihr  Dasein  danken,  Nutz- 
bauten, Erzeugnisse  der  Gewerbe  und  der  Industrie,  benötigen,  um  ihrer 
nächsten  Absicht  zu  genügen,  durchaus  nicht  der  Hilfe  der  Kunst.  Oft  läßt 
sich  sogar  nicht  einmal  vermeiden,  daß  diese  den  Gebrauchswert  eines  Dinges 
mindert.  Ein  Ding  kann  dem  Zwecke,  dem  es  gewidmet  ist,  bis  zur  Vollkommen- 
heit angepaßt  sein  —  es  muß  darum  trotzdem  nicht  jene  eigentümliche  Anregung 
auf  unsere  Einbildungskraft  und  auf  unser  Gefühlsleben  ausströmen,  die  ein 
Kunstwerk  durch  die  unmittelbare  Einwirkung  auf  einen  oder  auf  mehrere 
Sinne  übt.  Zweckform  und  Kunstform  gehören  getrennten  Welten  an,  deren 
jede  ihren  eigenen  Gesetzen  gehorcht.  Freilich  sucht  der  Künstler,  schon  um 
nicht  die  Einheitlichkeit  des  Eindrucks  zu  zerstören  und  damit  zugleich  das 
Wesen  der  künstlerischen  Wirkung  zu  verneinen,  bei  jedem  Werk,  das  einer 
materiellen  Bestimmung  sich  fügt,  die  Bedingungen  des  eigenen  Schaffens  den 
Zweckbedingungen  nach  Möglichkeit  anzupassen.  So  entsteht  der  Schein,  daß 
bei  der  künstlerischen  Durcharbeitung  von  Werken,  die  einem  Gebrauchszweck 
dienen,  die  höchste  Kunstleistung  in  der  klarsten  Verdeutlichung  dieser  Bestim- 
mung liegt.  Aber  der  Schein  führt  in  die  Irre,  da  die  Vollkommenheit  der  Zweck- 
erfüllung auch  ohne  jede  Mitwirkung  der  Kunst  erreicht  werden  könnte. 
Nicht  minder  ist  die  Verbindung  mit  einem  ideellen  —  ethischen,  religiösen, 
politischen  —  Zweck,  so  eng  sie  mitunter  sein  mag,  einflußlos  auf  den  künst- 
lerischen Wert  einer  menschlichen  Arbeitsleistung.  Wohl  können  Gefühle,  die 
sich  um  philosophische,  religiöse,  politische,  ethische  Vorstellungen  ranken, 
im  Schaffenden  so  tiefe  Wurzeln  schlagen,  so  üppig  wuchern,  daß  er  sich  ihrer 


Fülle  nur  erwehren  kann,  indem  er  sie  zu  Formelementen  verarbeitet  und  dann 
in  den  Organismus  seines  Werkes  einfügt.  Die  Formgestaltung  ist  Befreiung. 
Der  gotische  Dom  verdankt  seine  überwältigende  Wirkung  nicht  zuletzt  der 
begeisterten  Religiosität  seiner  Baumeister,  die  göttlich  befriedete  Ruhe  einer 
Buddhastatue  wäre  nicht,  wenn  dem  Künstler,  der  sie  bildete,  nicht  die  stille 
Selbstgenügsamkeit  der  indischen  Lebensweisheit  zur  kaum  bewußten,  aber 
innerlichst  erlebten  Voraussetzung  seines  Trachtens  und  Handelns  geworden 
wäre,  und  die  Bildnisse  der  Pharaonen  recken  sich  zu.  so  erhabener,  menschen- 
ferner Größe,  weil  ihren  Künstler  der  Herrscher  Freund  und  Genosse  der  Götter 
dünkte.  Trotzdem:  Nicht  die  Beziehung  auf  einen  außerkünstlerischen  Zweck 
oder  auf  eine  ethische,  politische,  religiöse  Vorstellung  wandelt  eine  Arbeit 
zum  Kunstwerk,  sondern  umgekehrt:  die  Umgestaltung  in  Formelemente  be- 
fähigt die  Vorstellungen  und  Zwecke  ideeller  Natur  erst,  künstlerische  Wirkungen 
auszulösen.  Die  Moral,  deren  Verherrlichung  das  Kunstwerk  dienen  sollte, 
mag  sich  in  ihr  Widerspiel  verkehren;  die  politischen  Kräfte,  deren  Machtfülle 
der  Künstler  zu  offenbaren  hatte,  mögen  durch  entgegengesetzte  verdrängt 
werden;  die  Religion,  deren  Glut  er  mit  all  seiner  inbrünstigen  Begeisterung 
genährt  hatte,  mag  verlöschen  —  die  Kunstwerke,  in  denen  sie  ihren  sinnlich 
begreiflichen  Ausdruck  gefunden  haben,  beharren.  Und  sie  üben  ihren  un- 
geschmälerten Reiz  auch  auf  Menschen,  die  verständnisbar,  ja  mit  Abscheu 
jene  Kultur  betrachten,  aus  deren  natürlichem  Nährboden  die  Kunsterzeugnisse 
aufgesprossen  sind.  Die  gigantische  Monumentalität  der  ägyptischen  Werke 
nimmt  uns  gefangen,  obschon  wir  wissen,  daß  allein  das  entsetzlichste  Sklaven- 
elend gefesselter  Völker  sie  ermöglicht  hat.  Eine  Frau,  deren  Ehre  ohne  ihr 
leisestes  Mitverschulden  befleckt  ward,  scheint  uns  gewiß  nicht  des  Todes 
würdig;  den  Muttermord  können  wir  nie  als  eine  von  göttlichem  Rechte  auf- 
erlegte Pflicht  gutheißen,  selbst  nicht,  wenn  er  zur  Sühne  des  Gattenmordes  verübt 
ward  —  und  dennoch  werden  auch  wir  von  Calderons  Trauerspiel  ,,Der  Arzt 
seiner  Ehre"  und  gar  von  der  „Oresteia"  des  gewaltigsten  Griechendichters 
in  der  Tiefe  erschüttert.  Muß  man  etwa  Katholik  sein  und  die  Geheimnisse  des 
römischen  Kultes  kennen,  um  die  Musik  einer  Pergolesemesse  als  etwas  Wun- 
dersam-Weihevolles zu  empfinden?  Als  Giotto  die  „Vermählung  des  heiligen 
Franziskus  mit  der  Armut"  an  die  dämmerige  Wölbung  der  Unterkirche  zu 
Assisi  malte,  war  die  Legende  vielen  ein  erlauchtes  Vorbild  ihres  eigenen  Lebens- 
wandels, und  selbst  die  Weltlichgesinnten  kehrten  von  dem  Anblick  solch 
heiliger  Tat  nachdenklich  und  voll  Ehrfurcht  vor  höherem  Wollen  und  Voll- 
bringen in  Alltag  und  Eigensucht  zurück.  Heute  könnte  man  die  Schwärmer 
zählen,  die  des  Meisters  Gemälde  —  zu  dessen  Kunst  alljährlich  Tausende 
pilgern  —  in  seinem  stofflichen  Gehalte  rührt,  geschweige  denn  zur  Nach- 
eiferung verlockt.  Und  doch  ist  in  ihm  eine  Tugend  verherrlicht,  die  jene 
Zeit  als  eine  der  allerchristlichsten  pries.  So  wird  das  religiöse  Erleben  einer 
Epoche  von  einer  späteren  ohne  Wechsel  des  Bekenntnisses  bereits  nicht  mehr 
geteilt.  Um  wieviel  unverständlicher  bleiben  uns  fremde  Religionen  und  gar 
ihre  rituellen  Gebräuche!  Wie  verschwindend  wenige  unter  den  zahllosen 
Bewunderern  ostasiatischer  Kunst  haben  auch  nur  eine  Ahnung,  welche  Eigen- 


Schäften,  hohen  Ämter  und  Kräfte  der  oder  jener  phantastischen  Gottesgestalt 
innewohnen,  welche  Fülle  von  Symbolik  jede  Geste  eines  Heiligen  in  sich 
birgt.  Aber  wenn  ein  Kundiger  uns  aufklärt,  wird  zwar  unser  Wissen  bereichert, 
allein  wir  haben  kaum  das  Gefühl,  daß  das  Kunstwerk  als  solches  irgend 
Gewinn  dabei  erfährt.  Sein  Dasein  als  geistig-formale  gestaltete  Vollkommen- 
heit wird  durch  die  Kenntnis  oder  Nichtkenntnis  seiner  Stoffbedeutung  nicht 
berührt. 

Ist  somit  keine  Gemeinsamkeit  des  Gegenstandes  für  jene  Leistungen  des 
Menschen  nachweisbar,  die  mit  Selbstverständlichkeit  den  Anspruch  erheben, 
Kunstwerke  zu  sein,  und  läßt  sich  ebensowenig  eine  solche  des  Zwecks  und 
der  Bestimmung  ermitteln,  so  bleibt  nur  eine  Möglichkeit  offen:  die  Gemeinsam- 
keit muß  in  der  Form  ruhen. 

Allein  sofort  türmen  sich  neue  Schwierigkeiten  auf.  Denn  welche  Ähnlich- 
keit der  Form  soll  —  um  ein  beliebiges  Beispiel  herauszugreifen  —  bestehen 
zwischen  einem  Quartett,  dessen  Einheit  sich  dem  Ohre  in  der  Aufeinanderfolge 
von  vier  Sätzen  und  in  dem  Zusammenklang  von  vier  Instrumenten  offenbart, 
und  einem  Tafelbild,  das  sich  in  unveränderlicher  Ganzheit  schon  dem  ersten 
Blick  des  betrachtenden  Auges  enthüllt?  Und  welche  Formverwandtschaft 
eint  einen  griechischen  Tempel  mit  einem  Perserteppich  oder  mit  dem  Schlangen- 
tanz der  Ruth  St.  Denis?  Das  gemeinsame  Wesen  aller  Kunstwerke,  an  das 
wir  mit  so  unerschütterlicher  Festigkeit  der  Gefühlsüberzeugung  glauben,  kann 
nur  im  Allerallgemeinsten  der  Formgestaltung  sich  bergen,  gleichsam  in  der 
Form  der  Form. 

Diese  Auffassung  bestätigt  sich.  Allen  Kunstwerken  eigentümlich  ist  die 
innere  Geschlossenheit,  die  sinnlich  wahrnehmbare  Äußerung  eines  selbstän- 
digen, eigengesetzlichen  Lebens.  Diese  Selbstbehauptung  der  Form  gegenüber 
allem  übrigen  Seienden  ist  zugleich  eine  Selbstbehauptung  des  in  ihr  ver- 
körperten geistigen  Gehalts.  Denn  Form  und  Gehalt  sind  als  voneinander  ge- 
trennt existierende  undenkbar.  Sie  sind  eins  in  demselben  Sinne,  in  dem  unser 
,,Leib"  und  unsere  ,, Seele"  eine  lebendige  Einheit  bilden.  Man  könnte  gegen  die 
Feststellung,  daß  die  Geschlossenheit  der  Form  zum  Wesen  des  Kunstwerks  ge- 
hört, einwenden,  daß  man  doch  oft  auch  eine  Skizze  den  Kunstwerken  zuzähle, 
und  daß  eine  solche  stets  „unfertig"  sei.  Allein  mit  der  Unfertigkeit  der  Aus- 
führung und  der  stofflichen  Klärung  kann  sich  sehr  wohl  jenes  In-sich- 
selbst-Beruhen  der  Form  und  des  Gehaltes  verbinden,  das  unerläßlich  ist  für  das 
Entstehen  eines  Kunstwerks.  Der  schöpferischen  Vorstellung  nach  ist  ja  hier 
das  Ganze  vor  den  Teilen,  aus  denen  es  sich  aufbaut,  vorhanden.  Und  neben 
diesen  Skizzen,  die  selbst  alles  Bedeutsame  eines  Kunstwerks  in  sich  fassen, 
gibt  es  andere,  die  auf  ein  größeres  Kunstwerk,  das  in  der  Vorstellung,  aber 
noch  nicht  in  der  Wirklichkeit  lebt,  mit  solcher  Betonung  hinweisen,  daß  wir 
ihren  künstlerischen  Wert  aus  der  erst  zu  vollendenden,  aber  als  eine  Harmonie 
gedachten   Einheit  ableiten. 

Nun  hat  freilich  jedes  von  Menschenhand  gefertigte  Erzeugnis  Selbständig- 
keit des  Seins.  Nicht  minder  kommt  diese  jedem  tierischen  und  jedem  pflanz- 
lichen Organismus  zu.     Damit  scheint  das  kaum  gewonnene  Sondermerkmal 


des  Kunstwerks  schlechthin  seiner  grundsätzlichen  Bedeutung  wieder  entkleidet 
und  der  Beachtung  unwert  geworden.  Scheint.  Denn  die  Eigengesetzlichkeit 
der  organischen  Naturerzeugnisse  wird  immer  wieder  beeinträchtigt,  und  den 
verdichteten  Ergebnissen  menschlicher  Arbeit  —  sie  mögen  dem  Gebiete  des 
praktischen  Lebens  oder  dem  der  Wissenschaft  zugehören  —  ist  zwar  die  äußere 
Geschlossenheit  der  Form  zuzusprechen,  aber  die  innere  des  Gehaltes  geht  ihnen 
ab.  Alles,  was  der  Mensch,  wenn  er  nicht  künstlerisch  tätig  ist,  hervorbringt, 
dient  unmittelbar  oder  wenigstens  mittelbar  einem  Zweck,  der  außerhalb  der 
Existenz  des  Hervorgebrachten  selbst  zu  suchen  ist.  Von  den  ungezählten 
Dingen,  die  für  den  Gebrauch  bestimmt  sind  —  Kleider,  Möbel,  berufliche 
Hilfsmittel  usw.  — ,  muß  dies  ebensowenig  bewiesen  werden  wie  von  den  Werk- 
zeugen und  Maschinen,  die  nötig  sind,  um  jene  herzustellen.  Aber  auch  fertige 
Arbeitsleistungen  geistiger  Artung  sind  niemals  um  ihrer  selbst  willen  da. 
Ein  Gesetzbuch  mag  sein  Stoffgebiet  erschöpfend  behandeln  und  so  eine  formale 
Einheit  darstellen:  die  Regelung  bestimmter  staatsbürgerlicher  Verhältnisse 
ist  seine  alleinige  Ursache,  ist  sein  alleiniger  Zweck.  Jede  wissenschaftliche 
Arbeit,  und  zeige  sie  ein  noch  so  lückenloses  System:  der  Drang  zur  Erkenntnis 
hat  sie  erzeugt,  und  hinter  diesem  selbst  steht  —  wenn  auch  nicht  für  den 
Forschenden  und  seine  Gefährten,  denen  Ergründung  der  Wahrheit  Selbst- 
zweck ist,  aber  doch  tatsächlich  und  für  die  Allgemeinheit  —  der  sehr  praktisch 
geartete  Trieb  des  Menschen,  sich  die  Natur  in  allen  ihren  Offenbarungen  zu 
unterjochen.  So  weist  jede  nichtkünstlerische  Arbeit  auf  ein  Ziel,  das  in  ihrem 
eigenen  Dasein  nicht  erreicht  wird,  und  das  unendlich  wichtiger  ist  als  dieses. 
Der  Zweck  (gleichgültig,  ob  er  materiell  oder  ideell  ist)  raubt  der  Einheit  der 
Form  die  Einheit  des  Gehaltes.  Die  volle  Einheit,  die  beim  Kunstwerk  durch 
das  Ineinanderweben  von  Form  und  Gehalt  entsteht,  bleibt  jedem  anderen 
Arbeitsergebnis  versagt. 

Abgeschlossenheit  des  Seins  und  Eigengesetzlichkeit  sind  den  von  der  Natur 
geschaffenen  Organismen  nur  scheinbar  verliehen.  Für  Pflanzen  und  Tiere, 
deren  Seelenleben  nicht  bis  zum  klaren  Bewußtwerden  des  „Ich"  entwickelt 
ist,  birgt  diese  Tatsache  keine  Tragik.  Wohl  aber  für  den  Menschen!  Das 
Ichbewußtsein  umfaßt  mit  Notwendigkeit  die  Forderung  gesonderten  Daseins 
aus  eigenem  Recht,  und  wir  sind  und  bleiben  in  Abhängigkeit  von  der  Welt 
verstrickt,  die  uns  das  Leben  gab  und  nehmen  wird.  Unser  tiefstes,  innerstes 
Fühlen  wünscht  sich  zurück  zur  Einheit  mit  dem  All  —  und  was  wir  denken 
und  handeln,  alles  und  alles  erinnert  uns  daran,  daß  wir  ein  „Ich"  haben,  ein 
Ich,  dessen  bloße  Vorstellung  bereits  den  Gegensatz  zu  allem  übrigen,  dem 
Nicht-Ich,  der  „Welt",  enthält.  Von  welchem  Ende  immer  wir  die  Arbeit  be- 
ginnen, Ich  und  Welt  zur  Einheit  zu  zwingen:  sie  ist  fruchtlos.  Das  winzige 
Ich  kann  nicht  zum  unendlichen  All  erweitert,  das  unendliche  All  nicht  zum 
winzigen  Ich  verengert  werden. 

Aber  die  Sehnsucht  bleibt  und  müht  sich  stets  von  neuem  an  der  Bewäl- 
tigung einer  unlösbaren  Aufgabe. 

Harmonische  Einheit  des  Daseins  ist  dem  Menschen  versagt.  Nicht  weil  er 
gleich  jenen   Dingen,   die   er  selbst  erzeugt,   der  Einheit  der  Form  nicht  die 
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Einheit  des  Gehaltes  verbindet.  Ihm  wurden  beide.  Der  Organismus  des  Men- 
schen weist  zwar  auch  wie  die  Organismen  der  übrigen  Tiere  und  der  Pflanzen 
in  wichtigen  Organen  auf  Existenzen  hin,  die  außerhalb  des  eigenen  Seins  stehen, 
auf  Existenzen,  die  er  selbst  erst  schafft.  Allein  der  Einzelne  dient  doch  nicht 
in  demselben  Sinne  der  Fortpflanzung,  also  der  Erzeugung  anderer  Individuen, 
in  dem  eine  Druckmaschine  dem  Drucke,  eine  Brille  der  Verschärfung  des  Ge- 
sichtssinns, ein  Stiefel  dem  Schreiten  des  Fußes  Untertan  sind.  Die  Beschränkung 
der  Eigengesetzlichkeit  liegt  für  den  Menschen  nicht  in  dem  Gefüge  seines  leib- 
lich-seelischen Organismus,  sondern  in  der  Art,  wie  dieser  sich  der  Welt  ein- 
ordnet —  kürzer  gesagt:  in  den  Tatsachen  des  Lebens.  Denn  so  vielfältig  von 
außen  bedingt  ist  der  Einzelne,  daß  die  Kräfte,  die  in  ihm  selbst  wirksam  sind, 
und  die  er  aus  eigenem  Willen  heranziehen  kann  zur  Formung  dessen,  was  er 
„sein  Leben"  nennt,  nur  eben  zur  Mitarbeit  berufen  sind.  Wir  sind  abhängig 
von  allen,  die  vor  uns  gelebt  haben,  wie  von  allen,  die  mit  uns  leben.  Unsere 
Nahrung  und  unsere  Kleidung,  unsere  Wohnung  und  jeden  Gegenstand,  dessen 
wir  zur  Fristung  des  Daseins  oder  zur  Ausübung  eines  Berufs  bedürfen, 
danken  wir  jenen,  die  ihrer  Hände  Fleiß  daran  wandten,  und  mehr  noch  den 
ungezählten  Geschlechtern,  deren  Erfahrungen  auch  in  dem  geringsten  aller 
Dinge  aufgespeichert  ruhen.  Und  wie  um  die  stofflichen  Güter  ist  es  um  die 
geistigen  bestellt.  Kein  Gedanke,  und  wäre  er  noch  so  ursprünglich  unserem 
eigensten  Sinnen  entsprossen,  gehört  uns  selbst:  die  Sprache,  an  der  viele  Jahr- 
tausende geformt  haben,  hat  uns  in  mühselig  und  langsam  geschmiedeten  Be- 
griffen den  Stoff  geschenkt,  an  dem  die  Bildnerarbeit  des  Verstandes  sich  erprobt. 
Kein  kühnes  Forschungsergebnis,  das  nicht  die  Vorarbeit  kaum  zu  Zählender, 
das  nicht  tausend  technische  Kunstgriffe  und  bei  genauestem  Zusehen  auch 
eine  Unmenge  scheinbar  entlegener  Zweckdinge  zur  Voraussetzung  hat.  Jeder 
fremde  Wille,  der  die  Bahn  unseres  Strebens  kreuzt,  zwingt  uns  zur  Auseinander- 
setzung mit  ihm  und  beeinflußt  uns  damit,  auch  wenn  seine  Kraft  nicht  ausreicht, 
unseren  Willen  von  seinem  Wege  abzulenken.  Jeder  Mensch,  mit  dem  wir  in  Be- 
rührung treten,  übt  eine  gewisse  starke  oder  leiseste,  oft  gar  nicht  zum  Bewußt- 
sein gelangende,  aber  doch  nicht  zu  leugnende  Wirkung  auf  unser  Leben  aus, 
und  Geschehnisse,  die  Fremden  in  anderen  Erdteilen  begegnen,  Geschehnisse, 
von  denen  wir  vielleicht  nicht  einmal  vernehmen,  können  doch  ihre  Wellenringe 
bis  in  unser  Dasein  ziehen.  Wir  sind  abhängig  von  dem  Lande,  in  dem  wir  zu 
hause  sind,  vom  Wechsel  der  Tages-  und  Jahreszeiten,  von  den  Strömungen  der 
Luft  und  vom  Zuge  der  Wolken.  Selbst  unser  eigener  Körper  setzt  der  bewußten 
Formung  des  Lebens  nach  selbstgegebenen  Gesetzen  unüberwindbaren  Widerstand 
entgegen.  Das  Triebwerk  seiner  Mechanik  wird  nicht  von  unserem  Geiste  geregelt ; 
Vorgänge  spielen  sich  in  ihm  ab,  von  denen  wir  nichts  ahnen,  wir  werden  geboren, 
wachsen,  altern  und  sterben,  erkranken  und  gesunden,  und  gehorchen  in  allem 
diesem  einen  Muß,  das  unserem  Willen  nur  hier  und  dort  geringe  Handlanger- 
dienste zu  leisten  gestattet  und  jederzeit  mit  brutaler  Selbstherrlichkeit  das  be- 
wußte Ich  zur  Seite  schleudern  und  ihm  die  Mitarbeit  verwehren  kann. 
Harmonische  Einheit  des  Daseins  ist  dem  Menschen  für  immer  versagt. 
Nicht  allein  wegen  seiner  Abhängigkeit  von  anderen  Menschen,  von  der  Natur 


und  von  den  einfach  als  Tatsachen  hinzunehmenden  Vorgängen  im  eigenen 
Körper.  Schon  die  Art,  wie  das,  was  wir  ,,Leib",  und  das,  was  wir  „Seele"  zu 
nennen  gewohnt  sind,  ineinanderweben,  schließt  die  Erreichung  jenes  so  sehn- 
süchtig erstrebten  Zieles  aus.  Der  Körper  füllt  einen  Teil  des  allgemeinen 
Raumes,  einen  Teil  von  genau  festgesetzten  Maßen.  Sein  Da-Sein  an  einem 
bestimmten  Ort  zu  einer  bestimmten  Zeit  bedingt,  daß  er  zu  derselben  Zeit 
nirgends  sonst  sein  kann.  In  jeden  beliebigen  Raum  aber  vermag  die  ein- 
bildende Vorstellung  uns  zu  zaubern.  Zeitlich  die  gleiche  Begrenztheit  des 
Leiblichen  und  die  gleiche  Schrankenlosigkeit  des  Geistigen.  Unsere  „wirkliche" 
Existenz  ist  der  Gegenwart  verhaftet.  Wiederum  aber  hat  die  Phantasie  die 
Macht,  uns  vor-  und  rückwärts,  in  Vergangenheit  und  Zukunft  zu  entführen. 
So  fehlt  unserem  Dasein,  soweit  es  „wirklich"  ist  (im  praktischen  Sinn,  nicht  im 
erkenntnistheoretischen  genommen),  die  Weite  und  es  bleibt  eingekerkert  in  die 
drückende  Enge  des  eigenen  Körperraums  und  des  Augenblicks.  Dem  Ich 
hingegen,  das  in  der  Vorstellung  lebt,  dem  alle  Räume  offenstehen  und  das 
durch  alle  Zeiten  fliegt  —  ihm  fehlt  nicht  minder  Wichtiges:  die  „Wirklichkeit". 
Darum  genügt  die  Tatsache,  daß  uns  ein  denkendes,  vorstellungbegabtes  Ich 
ward,  um  die  Gestaltung  einer  harmonischen  Daseinseinheit  zur  unmöglichsten 
Unmöglichkeit  zu  machen.  Wohl  ist  die  Einheit  für  Augenblicke  zu  gewinnen: 
Wenn  wir  nichts  denken,  nichts  wünschen,  als  was  Gegenwart  ist,  und  wenn  kein 
fremder  Einfluß  störend  einzugreifen  vermag,  dann  ist  die  Enge  unseres  augen- 
blick-  und  leibumgrenzten  Daseins  unser  Glück.  Aber  die  Ekstase  muß  ver- 
gehen, und  über  die  Zukunft  ward  uns  keine  Gewalt.  Das  Weiterleben  allein 
hindert  bereits  die  Vollendung,  und  naht  diese  an  der  Hand  des  Todes,  so 
scheidet  das  Ich,  das  ihrer  sich  erfreuen  könnte.  Harmonie  der  körperlich- 
geistigen Existenz,  verwirklichte  Einheit  von  Ich  und  Welt  —  ein  Wahn. 
Aber  die  Sehnsucht  bleibt  und  müht  sich  stets  von  neuem  an  der  Be- 
wältigung einer  unlösbaren  Aufgabe. 

Mancherlei  Wege  hat  sie  entdeckt,  auf  denen  sie  an  das  ferngerückte, 
lockende  Ziel  zu  gelangen  hofft.  Sie  führen  über  die  Reiche  der  Religion,  der 
Philosophie  —  und  der  Kunst. 

Die  Religion  entwickelt  aus  der  durch  das  Gefühl  befohlenen  Forderung  der 
Einheit  von  Ich  und  Welt  eine  Anschauung  solcher  Harmonie,  eine  An- 
schauung, die  den  Bedürfnissen  des  Gefühls  und  der  Phantasie  Genüge  leistet. 
Und  sie  verwertet  das  so  gewonnene  Ergebnis,  um  aus  ihm  Normen  abzuleiten, 
deren  Befolgung  dem  Ich  die  harmonische  Einordnung  seines  praktischen  Seins 
in  das  Weltgeschehen  verbürgen  soll.  Die  Religion  gibt  immer  eine  Antwort 
auf  eine  Frage  des  Gefühls.  Daher  ihr  unaufhörlicher  Wandel.  Jeder  Wechsel 
der  geistigen  und  wirtschaftlichen  Kultur  bedingt  einen  Wechsel  des  Gefühls, 
was  zur  Ergänzung  der  Wirklichkeit  vonnöten  sei,  um  das  Dasein  des  Menschen 
zu  vollkommener  Einheit  zu  runden.  Diese  Ergänzung  ist  eine  inbrünstig  ge- 
wünschte und  um  der  heißen  Sehnsucht  willen  als  tatsächlich  vorgestellte,  aber 
doch  keine,  der  ein  den  Sinnen  erfaßbarer  Gegenstand  entspricht.  Auch  keine, 
deren  notwendige  Existenz  sich  durch  Logik  beweisen  läßt.  Darum  schafft 
die  Religion  dem  Suchenden  nur  Frieden,  solange  er  fähig  ist,  die  Einreden  des 


Verstandes  als  ungehörige  abzuweisen  und  die  Geschehnisse  der  natürlichen 
Weltordnung,  die  keine  Rücksicht  auf  die  Bedürfnisse  des  Gefühls  nimmt,  in 
Geschehnisse  der  erträumten  und  geglaubten  Weltordnung  umzudeuten.  Ver- 
schwindend wenige  Menschen  hatten  —  oder  haben  gar  heute  noch  —  die 
Kraft,  ohne  Unterlaß  jene  innere  Neuschöpfung  gewünschter  Wirklichkeit  zu 
vollziehen,  die  man  kurzweg  als  ,, Glaube"  bezeichnet.  Den  meisten  eignet 
sie  nur  in  wenigen  Stunden  hoher  Spannung,  die  nicht  selten  das  Erzeugnis 
einer  Massensuggestion  ist,  und  der  Mehrzahl  der  jetzt  lebenden  Abendländer 
ist  sie  überhaupt  abhanden  gekommen  —  freilich,  ohne  daß  das  seelische  Be- 
dürfnis, dessen  Befriedigung  die  Religion  verhieß,  zum  Schweigen  zu  bringen 
wäre. 

Die  Philosophie  verspricht  nicht  minder  eifrig,  dem  menschlichen  Harmonie- 
verlangen Genüge  zu  tun.  Nur  hält  sie  andere  Mittel  bereit.  Zusammen- 
fassend, was  die  der  Ergründung  des  Tatsächlichen  sich  weihenden  Wissen- 
schaften in  harter,  beglückender  Kleinarbeit  von  den  Geheimnissen  der  Natur 
erfahren,  und  die  Ergebnisse  verwertend,  überträgt  sie  dem  forschenden  und 
grübelnden  Verstand  und  der  richtenden  Vernunft  die  Aufgabe,  ein  Weltbild 
aufzubauen,  darein  sich  das  denkende  und  handelnde  Ich  harmonisch  eingliedern 
läßt.  Allein  weil  sie  das  Gefühl  von  der  Mithilfe  ausschließt,  redet  auch  das 
fertige  Werk  nicht  zu  ihm.  Und  was  erlangt  sie  bestenfalls  ?  Wagt  sie  den  toll- 
kühnen Versuch,  die  Unendlichkeit  zu  begreifen,  letzte  Rätsel  in  Logik  aufzu- 
lösen, so  traut  sie  sich  auf  ein  Gebiet,  das  jenseits  jener  Grenzen  sich  dehnt,  die 
menschlicher  Erfahrung,  menschlicher  Erkenntnis  gesteckt  sind,  und  sie  mag 
wohl  dem  Einzelnen,  der  sich  des  Weitflugs  unterfing,  Glück  gewähren  — 
weil  er  nicht  ahnt,  wie  weit  er  sich  verirrte  — ,  aber  keinem  sonst.  Denn  jener 
flog  allein.  Überschreitet  sie  jedoch  die  Schranken  des  Erkennbaren  nicht,  so 
muß  sie  auch  eingestehen,  daß  sie  ursprünglich  eine  Aufgabe  zu  lösen  sich 
vermaß,  deren  Bewältigung  weit  über  ihre  Kräfte  geht.  Nun  lehrt  sie  den 
Verzicht  und  lehrt  ihn  ertragen. 

Alle  Künste  beharren  im  Endlichen.  Vergleicht  man  ihre  Erzeugnisse  mit 
ähnlich  gearteten  der  Natur,  so  werden  sie  klein  und  unscheinbar.  Was  ist 
der  höchstgereckte  Dom  neben  einem  Berg?  Eine  Tragödie  neben  dem  inner- 
lichsten Leid,  von  dem  keiner  dauernd  verschont  bleibt?  Ein  Nichts  —  und 
doch  auch:  wieviel  mehr!  Gerade  die  Beschränkung,  die  gewußte  und  gewollte 
Beschränkung  bereichert.  Philosophie  und  Religion  versuchen,  das  All  und 
das  Ich  als  harmonische  Einheit  zu  fassen.  Sie  scheitern  an  dem  Wagnis,  weil 
ihnen  der  sinnlich  begreifbare  Gegenstand  mangelt.  Bescheidener  ist  die  Kunst: 
sie  schafft  nur  ein  Gleichnis.  An  einem  endlichen  Ding,  geringer  und  schlichter 
denn  alles,  was  aus  den  reichen  Händen  der  Natur  hervorgeht,  offenbart  sie, 
was  diese  —  für  unser  Erfassen  —  nicht  zu  offenbaren  vermag:  harmonische 
Einheit  in  sich  geschlossenen  Seins.  Zum  wenigsten  schafft  sie  —  deren  über- 
zeugenden Schein.  Denn  der  Künstler  weiß  die  vielen  äußeren  Bedingungen 
seines  Werkes  so  unauffällig  zu  verbergen,  daß  wir  sie  vergessen.  Die  Religion 
beglückt  nur  den  Gläubigen  in  seltenen  Augenblicken  der  Erhöhung.  Die  Philo- 
sophie baut  das  Skelett  eines  Weltorganismus,  aber  ihr  fehlt  die  Schöpferkraft, 
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den  toten  Mechanismus  in  ein  lebendes,  bluterfülltes  Wesen  zu  verwandeln. 
Beide  erzeugen  vorgestellte  Harmonie.  Einzig  die  Kunst  gestaltet  wirk- 
liche. Das  heißt:  den  Sinnen  erfaßbare.  Ihre  Werke  zeigen  die  irdische  Mög- 
lichkeit des  Vollkommenen.  Sie  vollbringt  damit  eine  Leistung,  die  weder  die 
Natur,  noch  die  Religion,  noch  endlich  die  Philosophie  für  die  menschliche  Sehn- 
sucht ganz  zu  vollbringen  vermochten.  Darum  und  nur  darum  schenkt  die 
Kunst  mehr  als  freudevollen  Genuß,  schenkt  sie:  Glück.  4 
Die  Beschränkung,  die  sich  der  Künstler  bei  der  Arbeit  freiwillig  auferlegt, 
ist  gleichbedeutend  mit  Auslese.  Um  der  Gestaltung  des  Vollkommenen  sicher 
zu  sein,  schaltet  er  alle  unwirksamen  und  unwesentlichen  Elemente  aus.  Er 
baut  und  führt  dabei  den  Raum,  der  sich  in  der  Natur  nach  ungezählten  Rich- 
tungen erstreckt,  auf  die  vereinfachte  Vorstellung  der  Höhe,  Breite  und  Tiefe 
zurück.  Er  dichtet  eine  Tragödie,  ein  Lustspiel  oder  eine  Novelle  und  löst 
die  Menschen,  die  er  die  Handlung  spinnen  heißt,  los  von  den  zahllosen  Be- 
ziehungen, die  sie  im  wirklichen  Leben  hätten,  und  läßt  nur  die  wenigen 
bestehen,  deren  Zusammenwirken  das  tragische  oder  heitere  Geschehnis  mit 
der  Notwendigkeit  eines  Naturereignisses  herbeiführt.  Er  komponiert  und 
arbeitet  mit  einer  Zahl  von  Tönen,  die  verschwindend  gering  ist,  verglichen 
mit  den  Lauten  der  Natur,  aber  eben  deshalb  die  Möglichkeit  der  Harmonie- 
bildung in  sich  trägt;  und  diese  wenigen  Töne,  die  selbst  schon  Aufspeiche- 
rungen von  Wirkungen  sind,  verbindet  er  nach  Gesetzen  der  Wirkungserzeugung. 
Er  tanzt  und  setzt  an  die  Stelle  einer  ununterbrochenen  Folge  von  sprechenden 
und  nichtsprechenden  Bewegungen  ein  kurzes  Spiel  eindruckerzwingender.  Er 
malt  und  bannt  das  schweifende  Auge,  gibt  ihm  auf,  in  einer  einzigen  Richtung 
zu  blicken,  und  bietet  ihm  zur  Entschädigung  so  viel  und  mehr,  als  es  im  Um- 
herirren hier  und  dort  und  hier  erhaschen  könnte.  Er  formt  und  versagt  dem 
Körper,  den  er  bildet,  alles,  was  nicht  auf  das  Auge  und  den  Tastsinn  wirkt, 
und  schenkt  ihm  eine  bleibende  Gestaltung,  so  daß  er  in  seiner  Unbeweglichkeit 
sinnlich  körperhafter  ist  denn  die  regsamen  Gebilde  der  Natur.  Wählende 
Beschränkung  überall:  Beschränkung  des  Raums  und  der  raumschaffenden 
Elemente  in  der  Architektur;  der  Töne  in  der  Musik;  der  Worte  in  Dichtung 
und  Rede;  der  körpergebundenen  Eigenschaften  in  der  Plastik,  der  Blick- 
richtung in  der  Malerei  und  der  Bewegung  im  Tanz.  So  schaltet  der  Künstler 
bei  seinen  Werken  aus,  was  den  Gebilden  der  Natur  die  währende  Einheit 
harmonischer  Existenz  nimmt.  Er  schenkt  ihnen  die  vollkommene  Form, 
darin  ihr  geistiger  Gehalt  restlos  sich  auswirkt  und  offenbart;  und  er  verhütet, 
daß  sie  zurücksinken  in  hilflose  Ausdrucksarmut,  indem  er  bei  allen  an  das 
Auge  allein  sich  wendenden,  einzig  dem  Räume  verhafteten  Werken  den  Wechsel 
der  Elemente  und  die  Bewegung  ausschließt,  bei  jenen  aber,  deren  Aufbau 
aus  der  Aufeinanderfolge  formbildender  Elemente  sich  fügt,  deren  Wandel 
durch  bindendes  Gesetz  regelt,  Anfang  festlegt  und  Ende,  und  von  ihrem  kurzen, 
schnell  sich  erfüllenden  Leben  alle  Störungen  fremder  Einflüsse  fernhält. 
Weil  die  Wahl  aller  zur  Vollendung  eines  Kunstwerks  notwendigen  Elemente 
in  die  Hand  des  Künstlers  gegeben  ist,  kann  er  ihre  Auslese  so  treffen,  daß 
er   ihr   unumschränkter  Herr   bleibt.     Deshalb   ist   ihm   die  Gestaltung   einer 


Vollkommenheit  möglich  deshalb  ist  er  befähigt,  den  Schein  zu  erwecken, 
daß  sein  Werk  einzig  den  in  ihm  selbst  wirksamen  Gesetzen  Untertan  ist  und 
keinen  anderen  zu  gehorchen  hat.  Was  in  der  Wirklichkeit  den  Existenzen 
nur  als  Formgebilden  zukommt,  überträgt  er  auf  die  Bindung  getrennter  Ele- 
mente. So  übertrifft  er  die  Natur,  soweit  sie  für  uns  erkennbar  ist,  und  nähert 
sich  in  seinem  Schaffen  ihrer  allumfassenden,  doch  nur  erfühlbaren  Größe.  Wie 
der  allmächtige  Gott,  den  die  Religion  zum  Lenker  der  Weltunendlichkeit 
träumt,  steht  der  Künstler  hinter  seiner  Arbeit.  Denn  sie  ist  klein  genug,  einen 
Menschen  zum  Gott  zu  haben. 

Nichts  fehlt  dem  Kunstwerk  in  seiner  schönsten  Bedeutung,  um  eine  win- 
zige Welt  zu  sein:  Es  ist  abgeschlossen  und  in  sich  vollkommen;  der  Geist 
seines  Schöpfers  lebt  in  allen  seinen  Teilen;  und  ihm  ward  der  hohe  Adel  der 
Eigengesetzlichkeit. 

Oder  wenigstens:  er  scheint  ihm  verliehen.  Denn  tatsächlich  übt  der  Stoff,  aus 
dem  das  Kunstwerk  geformt  wird  und  der  den  allgemeinen  Naturgesetzen  unter- 
worfen bleibt,  den  allerstärksten  Einfluß  auf  die  Gestaltung.  Allein,  was 
verschlägt's!  Der  Künstler  sorgt,  daß  man  den  Zwang  vergißt:  Er  bildet  das 
Material  in  Formen  um,  die  sein  innerstes  Wesen  enthüllen.  Und  so  scheint  der 
Stoff  durch  die  künstlerische  Formung  erst  ganz  er  selbst  zu  werden.  Es  sind 
seine  Gesetze,  die  sie  offenbart  —  er  aber  scheint  ihren  Gesetzen  zu  gehorchen. 
Ein  ähnliches  Wunder  der  Neuschöpfung  vollbringt  der  Künstler  an  zweck- 
geweihten Dingen.  Indem  er  ein  Haus,  eine  Kirche,  ein  Möbel,  ein  Gerät,  eine 
Messe  usw.  (unter  Rücksichtnahme  auf  ihre  praktische  oder  ideelle  Bestim- 
mung) als  harmonische  Einheit  sämtlicher  Aufbauelemente  gestaltet  und  auch 
den  Zweck  nur  in  deren  Reihe  gelten  läßt,  erhebt  er  die  Existenz  solcher  Dinge 
zum  Selbstzweck  und  erlöst  sie  von  der  Knechtschaft  unter  einem  außerhalb 
ihres  eigenen  Daseins  beharrenden,  auf  seine  Herrenrechte  pochenden  Zweck. 
Darum  ist  die  —  heute  bereits  ziemlich  allgemein  überwundene  —  Meinung 
falsch,  ein  echtes  Kunstwerk  sei  nur  das  „absolute",  d.  h.  das  ganz  auf  sich 
selbst  beruhende,  nur  um  seiner  selbst  willen  erzeugte,  und  das  Erhabene  werde 
durch  die  Verbindung  mit  irgendeinem  Zweck  herabgewürdigt.  Hat  der  Künstler 
genug  Gestaltungskraft,  so  versteht  er  den  zwingenden  Schein  zu  schaffen, 
daß  die  künstlerische  Form  seines  Werks  und  dessen  durch  sie  verklärter  Gehalt 
das  eigentlich  Wichtige  sind,  und  daß  die  Zweckbestimmung  nur  gleichsam 
den  Vorwand  für  sein  Entstehen  abgab.  So  kann  jede  zweckverhaftete,  unfreie 
menschliche  Leistung  zu  einem  Symbol  der  Freiheit  werden,  zu  einem  —  wenn 
auch  noch  so  unscheinbaren  —  Symbol  der  immer  unbegriffenen,  immer  ersehnten 
harmonischen  Weltordnung.  Und  in  dieser  Fähigkeit,  Gleichnis  zu  sein,  ruht 
das  Beglückende,  das  selbst  das  geringste  der  Kunstwerke  in  unser  Dasein 
trägt,  ruht  allein  die  Unentbehrlichkeit  aller  Künste  für  unser  Leben. 
Einzig  die  Form  ihrer  Form  verbindet  die  Werke  der  verschiedensten  Künste 
und  trennt  sie  von  allen  übrigen  menschlichen  Arbeitsleistungen.  Die  Elemente 
freilich,  aus  denen  sich  die  Organismen  der  Kunstwerke  zusammenfügen, 
sind  bei  den  einzelnen  Kunstgattungen  so  völlig  anders  geartet,  daß  keine 
Möglichkeit  des  Vergleichens  bleibt.    Nicht  so  verhält  es  sich  mit  der  Weise  ihrer 


Verwendung  beim  Aufbau.  Hier  sind  genug  Ähnlichkeiten  aufzuspüren,  weil 
das  Zustandekommen  künstlerischer  Wirkungen  auf  allgemeingültige  Ge- 
setze des  Seelenlebens  zurückgeht.  Vor  allem  aber  ist  sämtlichen  echten  Kunst- 
werken gemeinsam,  daß  sich  Geistiges,  von  ihrem  Schöpfer  herrührend,  in 
ihnen  birgt. 

Der  Künstler  verbindet  bei  jeder  Arbeit  ein  Grundprinzip  der  schaffenden,  sich 
uns  offenbarenden  Natur  mit  einem  Grundprinzip  des  menschlichen  Denkens: 
jenes  des  Reizes  mit  dem  der  Ordnung.  Die  Natur  überfällt  unsere  Sinne  mit 
zahllosen  Reizen.  Allerorten  und  unaufhörlich  drängen  sie  auf  Augen  und 
Ohren,  auf  den  Geruch-,  den  Geschmack-  und  den  Tastsinn  ein,  die  sich  des 
Getümmels  kaum  erwehren,  sich  nicht  zurechtfinden  in  der  zusammenhang- 
beraubten Fülle.  Denn  gefestete  Ordnung  in  den  Beziehungen  von  Einzel- 
erscheinungen kennt  die  Natur  —  soweit  sie  unseren  Sinnen  erfaßbar  ist  — 
nur  bei  Organismen  in  der  Zusammenfügung  ihrer  Teile  zu  gemeinsamem 
Wirken.  Reiz  ohne  Ordnung  ist  daher  das  Kennzeichen  jener  Fülle  von 
Erscheinungen,  mit  denen  die  Natur  uns  bestürmt  und  überrascht.  Der  Mensch 
erzeugte  in  sich  aus  Notwehr  den  Widerpart:  Ordnung  ohne  Reiz.  Er  be- 
gann die  Unzahl  der  Erscheinungen  in  Gruppen  zu  sondern,  und  indem  er 
jede  Einzelerscheinung  ihres  individuellen  Reizes  entkleidete,  machte  er  sie 
tausend  anderen  gleich,  mit  denen  er  nicht  anders  verfuhr.  An  Stelle  der 
lebendigen,  niemals  gleichen  Vielheit  setzte  er  die  tote  Einheit  des  Begriffs. 
Aus  Notwehr  erfand  er  das  Normalmaß  und  das  Normalgewicht,  aus  Notwehr 
die  Gradeinteilung  von  Wärme  und  Kälte;  Notwehr  lehrte  ihn  schematisieren 
und  Systeme  bauen. 

Im  Kunstwerk  einen  sich  die  Gegensätze.  Der  Reiz  fügt  sich  der  Ordnung, 
die  Ordnung  umkleidet  sich  mit  Reiz.  Auf  welchem  Wege  dieses  Ziel  im  Einzel- 
fall erreicht  wird,  läßt  sich  nicht  allgemein  theoretisch  bestimmen.  Das  hängt 
nicht  allein  von  der  Wesensart  der  Kunstgattung  ab,  sondern  zugleich  von  der 
besonderen  Eigenart  des  Schaffenden.  Manches  wird  in  späteren  Abschnitten 
ohnedies  erörtert  werden.  Darum  sei  vorerst  nur  hervorgehoben,  daß  gewisse 
allgemeinste  Gesetze  der  Reizerzeugung  bei  der  Gestaltung  jedes  Kunstwerkes 
bald  getrennt  und  bald  in  engem  Verband  angewandt  werden.  Gleichgültig 
bleibt  dabei,  ob  der  Künstler  sie  rein  gefühlsmäßig,  intuitiv,  oder  mit  voller 
Bewußtheit,  kritisch,  befolgt.  Die  verstärkte  Betonung  eines  Motivs  durch 
Wiederholung;  die  wechselseitige  Wirkungssteigerung  mehrerer  Motive  durch 
unmittelbare  Gegenüberstellung  von  Kontrasten;  die  Vermittlung  heftiger 
Gegensätze  durch  mildernde  Ausgleiche;  die  Bindung  des  Verschiedengearteten 
durch  Einfügung  von  Gemeinsamkeiten;  strenge  Unterordnung  des  minder 
Wichtigen  unter  das  Bedeutende;  rhythmischer  Wechsel  von  Bewegung  und 
Ruhe,  Betonung  und  rückhaltender  Bescheidenheit,  von  Größe  und  Klein- 
heit usw.  gehören  hierher. 

Wohl  tritt  uns  ein  Kunstwerk  nur  als  Form  entgegen.  Aber  die  harmonische 
Einheit  aller  seiner  formalen  Elemente  genügt  nicht.  Ist  es  doch  das  Erzeugnis 
menschlichen  Geistes,  und  alle  Form  war,  bevor  sie  den  äußeren  Sinnen  jedes 
Beliebigen  sich  bot,  im  Innern  ihres  Schöpfers  vorgebildet.     Mögen  die  Vor- 


Stellung  einer  Form  und  ihre  Verwirklichung  noch  so  rasch  aufeinander  folgen: 
das  zeitliche  und  kausale  Verhältnis  ist  unverrückbar.  Nichts  Isoliertes  sind  die 
Formvorstellungen.  Treten  sie  auch  scheinbar  ganz  für  sich  allein  im  Künstler 
auf,  so  entstammen  sie  doch  demselben  Urgrund  seines  geistigen  Wesens,  aus 
dem  all  sein  Fühlen,  all  sein  Wollen  und  all  sein  Denken  fließen.  Der  gleiche 
Rhythmus  inneren  Lebens  zwingt  den  Maler,  gerade  diese  Falte  so  zu  bilden, 
das  Blattwerk  eines  Baumes  gerade  so  zu  umreißen,  gerade  diese  Folge  von 
Tönen  oder  von  Worten  zu  wählen  —  der  gleiche  Rhythmus,  der  ihm  diese 
Traurigkeit  und  jene  Lust  schickt.  Im  Kunstwerk  wird  alles  Geistige  Form. 
Und  so  entsteht  nur  dort  ein  echtes  und  großes  Kunstwerk,  wo  es  seinem  Schöpfer 
gelang,  alle  Formelemente  mit  seinem  Geiste  zu  durchdringen.  Nur  dann 
kann  wirklich  von  einer  harmonischen  Einheit,  von  einer  in  sich  geschlossenen 
Welt  des  Kunstwerks  gesprochen  werden.  Darum  erzeugt  jede  Nachahmung  eines 
fremder  Geistigkeit,  fremdem  Lebensrhythmus,  fremdem  Formgefühl  entwach- 
senen Werks  selbst  bei  formaler  Vollkommenheit  niemals  die  Wirkung  des  ur- 
sprünglichen Kunstwerks.  Denn  bei  der  Nachahmung  ward  das  Geistige,  das  ihrem 
Urheber  selbst  eignet,  absichtlich  ausgeschaltet,  und  jenes,  das  dem  anderen  ge- 
hört, konnte  nur  von  diesem  Einzigen  erlebt  und  gestaltet  werden. 
Das  Kunstwerk  ist  ein  Gleichnis.  Betrachtet  man  es  als  solches,  so  zeigt 
sich,  daß  auch  jene  Theorien,  die  eine  Wertabstufung  der  Künste  und  ihrer 
Einzelleistungen  nach  dem  reicheren  oder  ärmeren  Stoffgehalt  vornahmen,  also 
das  Gegenständliche  als  das  Entscheidende  betrachteten,  unter  einem  Berg 
von  Irrtümern  doch  auch  einen  kleinen  Schatz  von  Wahrheit  hüteten.  Glückt 
es  einem  Begnadeten,  in  Musik,  Architektur  oder  Malerei  das  Göttliche  zu 
gestalten  und  den  Sinnen  glaubhaft  zu  offenbaren,  so  hat  er  ein  höheres 
Symbol  geschaffen,  und  die  von  ihm  gebildete  harmonische  Einheit  kommt 
der  erträumten  des  Weltganzen  näher  als  die  harmonische  Einheit,  die  von 
einem  bescheidener  Begabten  etwa  bei  Herstellung  eines  dem  täglichen  Ge- 
brauch gewidmeten  Dinges  gelang.  Aber  dies  trifft  nur  bei  gleicher  Voll- 
kommenheit des  künstlerischen  Wirkens  zu!  Nur  gestaltete  Symbole  dürfen 
wertend  verglichen  werden,  und  eine  ganz  zum  Kunstwerk  gewordene  schlichte 
Eßgabel  ist  ein  höheres  Gleichnis  denn  ein  Bild  der  heiligen  Dreieinigkeit, 
dessen  geistig-formale  Gestaltung  mißglückte.  So  wird  dem  Künstler  die  (oft 
bittere)  Erkenntnis,  wie  weit  seine  Gestaltungskraft  ihn  trägt,  zur  bedeut- 
samsten Erkenntnis  seines  ganzen  Lebens:  denn  nur  solange  sie  ihn  begleitet, 
ist  er  Künstler  —  sobald  sie  ihn  verlassen  hat,  ist  er  bei  reichstem,  noch  so 
hochfliegendem  Wollen  nur  ein  Dilettant. 

Am  Anfang  dieses  einleitenden  Abschnittes  stand  die  Frage:  Was  ist  ein 
Kunstwerk?  Ich  glaube,  die  Antwort  darf  also  lauten:  Ein  Kunstwerk  ist  eine 
menschliche  Arbeitsleistung,  deren  Wesen  in  der  notwendigen  und  darum 
letzten  Endes  auch  harmonischen  Einheit  aller  zum  Aufbau  verwendeten 
geistigen  und  formalen  Elemente  ruht,  und  die,  eben  weil  sie  selbst  nur  die 
Bestimmung  hat,  gestaltete  Vollkommenheit  zu  sein,  und  keinem  außerhalb 
ihrer  Existenz  vorhandenen  Zweck  unterworfen  ist,  das  Zweckgeweihte,  mit 
dem  sie   sich  verbindet,  von  seiner  Knechtschaft  erlösen  kann. 


ERSTER  TEIL 

ELEMENTE  UND  WESEN  DER 
WANDMALEREI 

ERSTER  ABSCHNITT 
WANDGEMÄLDE  UND  TAFELBILD 

Die  grundsätzliche  Freiheit  der  Platzwahl  gehört  ebenso  zum  Wesen  des 
Tafelbilds  wie  die  grundsätzliche  Gebundenheit  zum  Wesen  des  Wand- 
gemäldes. 

In  dieser  einfachsten  Urtatsache  liegt  indessen  der  ganze  Unterschied  beider 
Gemäldegattungen  beschlossen.  Denn  da  jedes  Kunstwerk  sich  als  notwendige 
und  darum  letzten  Endes  auch  harmonische  Einheit  aller  zu  seinem  Aufbau 
verwendeten  Elemente  offenbart,  und  da  zwei  Arten  von  Malereien,  die  so  ver- 
schiedenen Wirkungsbedingungen  unterworfen  sind,  auch  verschiedene  Aufbau- 
elemente benötigen  müssen,  ist  klar,  daß  auch  die  zu  fertigen  Kunstwerken 
gestalteten  harmonischen  Einheiten  einander  nicht  gleichen  können. 
Das  Tafelbild  ist  ausschließlich  ein  Werk  der  Malerei.  Da  bei  seinem  Ent- 
stehen die  künftige  Umgebung  unbekannt  ist,  muß  es  so  geschaffen  werden, 
daß  es  sich  gegenüber  jeder  denkbaren  Umgebung  durchzusetzen  vermag. 
Es  muß  also  eine  Welt  für  sich  sein,  und  der  Rahmen  übernimmt  nicht  so  sehr 
die  Rolle  der  Vermittlung  mit  der  Umgebung  als  die  des  Abschlusses  von  ihr 
und  der  Trennung.  Er  gehört  ganz  zu  dem  Gemälde,  das  er  umzirkt.  In  seinem 
Schutze  lebt  die  kleine  Welt  des  Bildes  sich  auf  begrenzter  Fläche  aus  und  keine 
Wege  leiten  aus  ihrer  Enge  über  ihn  hinaus,  Verbindungen  mit  einem  Draußen 
anzuknüpfen.  Je  getesteter  das  Eigendasein  eines  Tafelbildes  erscheint,  desto 
geringere  Schwierigkeiten  hat  dieses  zu  überwinden,  um  sich  jeder  beliebigen  Um- 
gebung einzuordnen.  Denn  desto  leichter  vermag  es  sich  allerorten  zu  behaupten. 
Die  Beziehung  zu  einem  bestimmten  Raum  wird  erst  nach  Vollendung  des  Bildes 
hergestellt.  Die  besonders  in  unserer  Zeit  sehr  seltenen  Fälle,  daß  ein  Tafel- 
bild auf  Grund  eines  Auftrags  gefertigt  wird,  und  daß  der  Künstler  so  die 
Möglichkeit  erhält,  seine  Arbeit  einem  bestimmten  Räume  anzupassen,  dürfen 
aus  der  Betrachtung  ausscheiden.  Der  Maler  wird  ja  selbst  dann  sein  Werk 
so  aufbauen,  daß  es  auch  an  einen  anderen  Platz  versetzt  werden  kann,  ohne 
von  seiner  Wirkungsstärke  einzubüßen.    Das  Tafelgemälde  kann  verkauft  und 
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verschenkt  werden,  kann  in  ein  anderes  Privathaus  mit  anderen  Tapeten  und 
anderen  Möbeln,  kann  in  eine  öffentliche  Sammlung  wandern,  wo  es  mit  einer  Un- 
zahl völlig  anders  gearteter  Gemälde  zusammen  betrachtet  werden  muß.  Mithin 
kann  die  Rücksicht  auf  eine  Schöpfung  der  Baukunst  nicht  beanspruchen, 
daß  sie  bei  der  Entstehung  des  selbständigen  Bildes  gehört  werde.  Vielmehr 
muß  der  Maler,  um  seiner  Arbeit  ihre  Vollwirkung  zu  verbürgen,  ausschließlich 
solche  Elemente  wählen,  deren  sich  die  Kunst  der  Fläche  und  der  Farbe  bedient. 
Das  versetzbare  selbständige  Bild  ist  ein  Werk  der  Malerei  und  sonst  nichts. 
Aus  Linien,  aus  rhythmisch  bewegten  Flächenformen,  aus  Licht-  und  Schatten- 
massen sowie  aus  Farben  baut  sich  sein  Organismus  auf,  und  die  Anordnung 
seiner  Teile  richtet  sich  lediglich  nach  der  Notwendigkeit,  innerhalb  einer  von 
vornherein  begrenzt  gedachten  Fläche  aus  Formelementen  und  aus  dem  in 
ihnen  sich  ausdrückenden  Geistigen  eine  notwendige  und  harmonische  Einheit 
zu  gestalten. 

Das  Wandgemälde  ist,  wie  der  Name  bereits  andeutet,  einer  Wand  unlös- 
lich einverleibt.  Eine  Wand  aber  ist  stets  ein  Glied  eines  architektonischen 
Organismus.  Mag  ihr  vom  Baukünstler  eine  bedeutsame  oder  eine  nebensächliche 
Rolle  zuerkannt  worden  sein  —  immer  doch  ist  diese  wichtig  in  d  e  m  Sinne, 
daß  die  Wand  dem  Gefüge  des  Bauwerks  ohne  wesentliche  Schädigung  seiner 
harmonischen  Einheit  und  damit  auch  ohne  wesentliche  Beeinträchtigung 
seines  Charakters  als  eines  Kunstwerks  nicht  entzogen  werden  kann.  Hat 
daher  der  Maler  eine  Wand  zu  schmücken,  so  schafft  er  zwar  ein  Werk  der 
eigenen  Kunst,  muß  aber  strengstens  darauf  achten,  daß  er  die  Schöpfung  der 
fremden  und  so  viel  stärkeren  Kunst  weder  zerstöre  noch  auch  nur  antaste. 
Die  Wand  muß  durch  den  farbigen  Schleier  eines  Bildes  hindurchschimmern. 
Und  zwar  nicht  eine  beliebige  Wand,  sondern  eine  einmalig  gegebene,  von  der 
feststeht:  Sie  hat  in  einem  klar  geordneten  architektonischen  Organismus, 
der,  um  einen  bestimmten  Zweck  zu  erfüllen,  sich  bestimmter  Formelemente 
bedient,  eine  logisch  bedingte,  genau  umschriebene  Aufgabe  zu  lösen.  Mithin  sind 
die  Formelemente,  die  der  Wandmaler  zu  notwendiger  und  harmonischer  Einheit 
zu  binden  berufen  ist,  nicht  nur  solche  der  Farben-  und  Flächenkunst,  sondern 
außerdem  solche  der  Architektur.  Beide  Aufbaugesetze  —  jene  der  formal- 
geistigen Belebung  einer  umgrenzten  Fläche  und  die  der  organisch-konstruktiven 
Gliederung  einer  Wand  —  haben  an  und  für  sich  nicht  das  geringste  miteinander 
gemein.  Trotzdem  müssen  sie  einer  höheren  Ordnung  sich  fügen,  wenn  ein 
Vollkunstwerk  zustande  kommen  soll.  So  arbeitet  der  Wandmaler  gleich- 
zeitig an  einer  malerischen  und  an  einer  baukünstlerischen  Aufgabe,  und  ihre 
restlose  Verschmelzung  ist  sein  schwerstes  und  vornehmstes  Amt.  Auch  die 
Umrahmung  gewinnt  für  ihn  eine  andere  Bedeutung  als  für  den  Tafelmaler. 
Der  unmittelbar  das  Gemälde  umschließende  Rahmen  dient  wohl  auch  der 
Hervorhebung  des  Bildes  als  eines  gesonderten  Formenorganismus;  allein  er 
gehört  nicht  lediglich  zu  diesem,  er  gehört  ebensosehr  zu  der  Umgebung.  Ihm 
liegt  vor  allem  ob,  Vermittler  zu  sein  zwischen  der  Welt  des  Bildes  und  der  Welt 
jener  Umgebung,  aus  der  es  für  den  Eindruck  des  Beschauers  nicht  gelöst  werden 
kann,  und  die  der  eigentliche  Rahmen  des  Gemäldes  ist  —  natürlich  nur  für  den 
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Beschauer,  der  das  Wandbild  gerade  ins  Auge  faßt  und  es  so  für  eine  kurze 
Spanne  Zeit  zum  Mittelpunkt  alles  auf  einmal  zu  Überblickenden  macht.  Mag 
hier  auch  die  Fassung  (der  architektonische  Organismus)  meist  noch  so  viel 
wichtiger  sein  als  der  von  ihr  umhegte  Schmuck  (das  Gemälde) :  für  den  Eindruck 
des  auf  das  Bild  gehefteten  Blicks  ist  doch  dieses  das  beherrschend  Bedeutende, 
dem  sich  die  „Fassung"  anzupassen  hat.  Die  Architektur  scheint  dem  Gemälde 
zu  dienen.  Aber  nur  dann,  wenn  der  Maler  Selbstzucht  genug  geübt  hat,  seine 
Arbeit  dem  Bauwerk  unterzuordnen.  Denn  dieses  war,  bevor  er  begann.  So 
wird,  wie  so  oft  im  künstlerischen  Schaffen,  das  innere  Verhältnis  von  Ursache 
und  Wirkung  bei  seiner  Übertragung  in  die  äußere,  allen  sinnenhaft  zugängliche 
Form  in  das  genaue  Widerspiel  verkehrt. 

Wie  der  Wandmaler  verfahren  muß,  um  die  Forderungen  des  Bildes  mit 
denen  der  architektonischen  Wandgliederung  so  jeden  Zwist  beschwichtigend 
zu  versöhnen,  daß  sie  ganz  eins  geworden  zu  sein  scheinen,  kann  erst  untersucht 
werden,  nachdem  beide  getrennt  geprüft  worden  sind. 


ZWEITER  ABSCHNITT 
DIE  ELEMENTE  DES  BILDS 

Welcher  Art  immer  ein  Werk  der  Malerei  sein  mag:  stets  hat  sein  Schöpfer 
die  in  seinem  eigenen  Innern  formgewordenen  Vorstellungen  einer  von  festen 
Grenzen  umzogenen  oder  doch  gewiß  zu  umgrenzenden  Fläche  einzuverleiben. 
Auf  einer  solchen  Fläche,  die  aus  Stein,  Metall,  Holz,  Seide,  Leinwand,  Perga- 
ment, Papier  usw.  bestehen  kann,  erzeugt  der  Künstler  durch  Aneinanderfügen 
einer  größeren  oder  kleineren  Zahl  selbständiger  Teile  (Linien,  Striche  oder 
Flecke)  ein  in  sich  geschlossenes  Ganzes,  dessen  Elemente  sich  in  irgendeiner 
Weise,  stets  aber  durch  einen  Gegensatz  der  Färbung  von  der  als  Grund  dienenden 
Fläche  unterscheiden.  An  dieser  grundsätzlichen  Gebrauchsart  der  kunst- 
technischen Mittel  ändert  der  rastlose  Wechsel  der  einzelnen  Werkzeuge  ebenso 
wenig  wie  deren  fortschreitende  Bereicherung  und  Verfeinerung.  Die  einfarbige 
Umrißzeichnung  eines  Höhlenbewohners  aus  der  Steinzeit  unterscheidet  sich 
von  einem  Gemälde  Renoirs  nur  dem  Grade  der  Entwicklung  nach  —  dem 
Wesen  nach  sind  sie  ein  und  dasselbe  Gebilde. 

Es  gilt  also  zunächst,  die  Natur  der  Fläche  zu  erforschen.  Denn  da  die 
Fläche  die  Grundlage  der  gesamten  Malerei  ist,  darf  kein  Werk  dieser  Kunst 
den  Bedingungen  widerstreiten,  die  aufzustellen  sie  aus  innerer  Notwendigkeit 
verbunden  ist. 

DIE  FLÄCHE  UND  IHRE  GEBILDE.     DAS  ORNAMENT 

Es  gibt  selbständige  und  unselbständige  Flächengebilde.  Sehen  wir 
einer  Fläche  an,  daß  sie  nur  die  deckende  Hülle  eines  mit  ihr  organisch  ver- 
einten Körpers  ist,  müssen  wir  sie  lediglich  als  „Oberfläche"  betrachten,  so 
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schlagen  wir  auch  ihre  eigene  Wichtigkeit  geringer  an:  Was  in  ihr  lebt,  ist  das 
Ding,  das  von  ihr  umkleidet  wird,  mit  seinen  Kräften,  Widerständen  und 
Strebungen,  und  wir  finden  es  nur  natürlich,  daß  die  unseren  Blicken  zugekehrte 
Fläche  vor  allem  das  Unter-ihr-Liegende  zum  Ausdruck  bringt.  Sie  ist,  was 
die  Haut  für  den  menschlichen  Körper  ist,  und  erfüllt  für  das  Auge  des  Be- 
schauers ihren  Zweck  am  ehrlichsten,  wenn  sie  —  um  bei  dem  Bilde  zu  bleiben  — 
das  Ineinanderarbeiten  der  Muskeln,  den  Lauf  der  Adern  und  die  Architektonik 
des  Knochenbaus  hüllend  entschleiert.  Zu  diesen  unselbständigen  Flächen- 
gebilden zählen  sämtliche  Sichtflächen  von  Körpern,  gleichgültig,  ob  diese  Er- 
zeugnisse der  Natur  oder  des  menschlichen  Fleißes  sind.  Also  genau  genommen: 
sämtliche  sichtbaren  Flächen.  Denn  körperhaft,  dreidimensional  sind  alle 
Dinge.  Doch  ist  bei  vielen  die  Ausdehnung  in  die  Tiefe,  gemessen  an  den  Aus- 
dehnungen in  die  Höhe  und  in  die  Breite,  eine  so  geringe,  daß  sie  für  das  seinen 
Sinnesempfindungen  ohne  theoretisierendes  Denken  hingegebene  Auge  zu 
reinen  Flächengebilden  werden.  Schon  innerhalb  des  Reiches  der  Natur  scheiden 
nicht  wenige  Gestaltungen  aus  der  Zahl  der  als  plastisch  empfundenen  Dinge 
aus.  So  die  Blätter  der  Bäume  und  Niederpflanzen,  die  Flügel  der  Schmetterlinge 
und  Insekten  u.  a.  m.,  weil  diese  Organe  um  der  Funktionen  willen,  denen  sie 
dienen,  als  flächenhafte  Gebilde  gestaltet  worden  sind.  Die  eigentlichen 
„selbständigen  Flächengebilde"  jedoch  sind  jene,  die  der  Mensch  bewußt  her- 
vorbringt, weil  sie  nur  als  solche  einem  bestimmten  Gebrauchszweck  volles 
Genüge  leisten.  Das  Papier  in  seinen  mannigfachen  Verwendungsarten,  Stoffe 
aller  Gattungen,  Teppiche  usw.  gehören  zu  ihnen.  Daß  eine  große  Menge  dieser 
Flächengebilde  ihre  Wirksamkeit  nur  in  der  Bedeckung,  Verkleidung  oder  Umhül- 
lung von  Körpern  findet,  beeinträchtigt  ihre  Selbständigkeit  nicht,  weil  die  Ver- 
bindung eines  Kleiderstoffs  mit  einem  menschlichen  Leib,  einer  Decke  mit  einem 
Tisch,  eines  Teppichs  mit  einem  Fußboden  —  um  nur  ein  paar  der  häufigsten 
Beispiele  herauszugreifen  —  weder  eine  organische  noch  eine  endgültige  ist. 
Je  weniger  ein  Flächengebilde  auf  ein  anderes  Erzeugnis  der  Natur  oder  der 
Menschenhand  hinweist,  desto  reiner  können  sich  natürlich  die  in  ihm  selbst 
wirksamen  Grundkräfte  entfalten.  Die  zur  Aufnahme  eines  Werks  der  Malerei 
bestimmte  Fläche  ist  daher,  weil  ein  Gemälde  als  Kunstwerk  eine  in  sich  ruhende 
organische  Einheit  ist,  das  selbständigste  unter  allen  Flächengebilden. 
Von  entscheidender  Bedeutung  für  den  Charakter  eines  Flächengebildes  sind 
ferner  zwei  Paare  gegensätzlicher  Eigenschaften :  es  kann  einmal  als  ein 
von  vornherein  genau  umgrenztes  gedacht  und  erzeugt  worden  sein  oder  als 
ein  seinen  Verwertungsmaßen  nach  unbestimmtes;  und  es  kann  zum  zweiten 
vom  Streben  in  eine  bestimmte  Richtung  erfüllt  oder  richtungslos  sein.  Alle 
diese  Eigenschaften,  soweit  sie  nicht  einander  ausschließen,  sind  vereinbar 
in  einem  selbständigen  wie  in  einem  unselbständigen  Flächengebilde.  Nur  ent- 
fällt bei  diesem  die  Möglichkeit,  daß  seine  Umgrenzung  bei  seiner  Erzeugung 
nicht  vorbestimmt  ward. 

Mit  diesen  Grundeigenschaften  der  Flächengebilde  selbst  wandeln  sich  die 
in  ihnen  als  wirksam  vorgestellten  Grundkräfte  und  darum  auch  die  Form- 
gestaltungen, die  dem  inneren  Leben  jener  Ausdruck  schenken  sollen. 
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Vergleiche  sind  niemals  wörtlich  zu  nehmen.  Doch  helfen  sie  oft  durch  ihre 
unmittelbare  Anschaulichkeit  zu  schnellerem  Verständnis,  und  so  sei  verstattet, 
das  Wesen  der  in  den  verschiedenen  Flächengebildegattungen  tätigen  Grund- 
kräfte an  einem  einzigen,  leichtveränderlichen  Bilde  klarzumachen. 
Eine  Wasserfläche,  deren  Weite  ringsum  nicht  abzusehen  ist,  regungslos 
ruhend:  sie  gleicht  einem  richtungslosen  Flächengebilde,  dessen  Umgrenzung 
unbestimmt  gelassen  ward. 

Heftiger  Wind  streiche  darüber  und  teile  ihr  scheinbar  die  eigene  Bewegung 
mit  —  so  wird  sie  zur  Fläche  mit  bestimmter  Richtung,  aber  unbestimmten 
Maßen. 

Gleichlaufende  Begrenzung  an  nur  zwei  Seiten  läßt  das  richtungslose 
Flächengebilde  —  das  Band  —  einem  Kanal  ähneln  und  das  bewegte  einem 
Fluß. 

Mannigfaltigeres  Leben  erfüllt  eine  Fläche,  deren  Grenzen  von  vornherein  fest- 
gelegt worden  sind.  Man  stelle  sich  etwa  ein  rechteckiges,  von  steinernen 
Rändern  eingehegtes  Wasserbecken  vor.  Plötzlich  walle  in  seiner  Mitte  ein 
mächtiger  Sprudel  auf.  Seine  Kraft  verdrängt  die  reglos  gelagerten  Wasser  der 
Nähe,  und  ungehemmt  strömen  seine  Fluten  nach  allen  Seiten,  rings  im  Kreise. 
Dann  finden  die  ersten  Wellen  Widerstand  und  prallen  zurück:  dort,  wohin  der 
kürzeste  Weg  sie  geleitet  hat,  in  der  Mitte  der  aus  hartem  Stein  gefügten  Lang- 
seiten des  Beckens.  Sie  fluten  zurück  und  nach  links  und  nach  rechts.  Seitlich 
aber  sind  schon  andere  Wellen  angekommen,  haben  umsonst  den  Ansturm 
versucht  an  glatter  Mauer,  ziehen  dem  Lauf  der  Ränder  entlang,  auf  und  ab, 
vorwärts  und  rückwärts.  Auch  den  Ecken  drängen  die  Wellen  zu.  Hier  aber 
stemmen  mit  vereinter  Macht  die  steinernen  Schranken  sich  entgegen,  werfen 
die  Flut  einem  Balle  gleich  hinüber,  herüber,  so  daß  von  der  ungestüm  quellen- 
den Kraft,  die  unaufhörlich  aus  der  Mitte  steigt  und  schwillt,  nur  ein  leise  ver- 
zitterndes Beben  in  die  entferntesten  Winkel  sich  verliert.  So  wird  das  Becken 
ganz  von  Leben  erfüllt,  von  Kampf  und  rhythmischer  Bewegung.  Hier  ein 
Vorwärtsstürmen  in  Freiheit  —  dort  zäher,  starrer  Widerstand. 
Ein  Gegenspiel  der  Kräfte  tritt  ein,  wenn  die  Wasser  von  den  vier  Rändern  aus 
sich  ins  Innere  ergießen.  Von  jeder  Seite  eilt  die  Flut  gerade  aus  und  wird  nach 
kurzem  Lauf  gehemmt.  Zuerst  in  den  Ecken,  wo  Welle  und  Welle  zusammen- 
prallen und  sich  bequemen  müssen,  gemeinsam  nach  der  Mitte  vorzudringen. 
Hier  endet  jedes  Weiterströmen.  Hier  findet  jede  Welle  die  ebenbürtige  Gegnerin, 
die  dorthin  strebt,  woher  sie  selbst  kam.  Und  jede  wird  Siegerin  und  Besiegte 
in  einem.  Freiestem  Bewegen  an  den  Rändern  antwortet  vollkommene  Ruhe 
in  des  Beckens  Mitte. 

Strömen  die  Wasser  in  das  Becken  durch  Öffnungen  in  der  Mitte  oder  an 
mehreren  Stellen  eines  einzigen  Randes  ein,  so  zeigt  die  Flut  mit  ihrem  Ein- 
bruch, ihrem  schnellen  Lauf  geradeaus,  mit  ihrem  starken  Abprall  an  jenem 
Rande,  wider  den  sie  ihre  Stoßkraft  wendet,  und  mit  ihrem  schwächeren  Abprall 
an  den  Seitenrändern  das  Bild  einer  von  festen  Grenzen  umhegten  Fläche  mit 
bestimmter  Richtung. 
So  die  natürliche  Kräfteverteilung   bei  allen  Arten  von  Flächengebilden,   wie 
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ein  ungenauer  Vergleich  sie  spiegelt.  Bei  ruhiger  Betrachtung  aller  einzelnen 
Gattungen  stellt  sie  sich  dar  wie  folgt. 

Das  richtungslose  Flächengebilde,  dessen  Verwendungsmaße  bei  seiner  Er- 
zeugung nicht  mitbestimmt  wurden,  hat  keine  Stelle,  die  einen  Vorzug  vor 
benachbarten  oder  vor  entfernteren  Plätzen  verdiente.  An  dieser  Grundeigen- 
schaft ändert  auch  die  nachträgliche  Eingrenzung  nichts,  da  diese  nur  einen 
„Ausschnitt"  bedeutet  und  mehr  oder  minder  willkürlich  erscheint.  Die  An- 
ordnung der  dekorativen,  der  ornamentalen  Belebung  muß  auf  dem  Grundsatz 
ruhen,  daß  alle  Flächenteile  völlig  gleichwertig  sind.  Natürlich  ist  dies  nicht 
wörtlich  auszulegen.  Stärkere  Betonungen  müssen  mit  schwächeren,  vollaus- 
gestaltete Formen  —  in  denen  bei  strengster  Durchführung  eine  Richtung 
nicht  angedeutet  werden  darf  —  mit  leeren  Flächen  wechseln  usw.  (Abb.  i). 
Auch  läßt  sich  zur  Bereicherung  eine  Mehrzahl  von  Motiven,  die  unter- 
einander im  Verhältnis  der  Über-  und  Unterordnung  stehen,  verwenden. 
Doch  müssen  dabei  alle  Formen  durch  Beibehaltung  des  einmal  angenommenen 
Abstandsmaßes,  durch  Größen-  und  Farbengleichheit  aller  einander  ent- 
sprechenden Elemente  so  behandelt  werden,  daß  jede  als  Hauptmotiv  ge- 
dachte Form  jederzeit  als  Mitte  des  Ganzen  und  jederzeit  als  Nebensonne 
oder  gar  als  entfernter  Trabant  betrachtet  werden  kann,  wie  eben  der  Blick 
von  einer  Hauptfigur  zur  anderen  gleitet  und  bald  diese,  bald  jene  zur  be- 
herrschenden Sonne  des  Ornamentsystems  erwählt  (Abb.  2  und  3).  Das  ureigent- 
liche Gebiet  solcher  Dekorationsweise  umschließt  jene  Flächengebilde,  deren 
spätere  Verwendung  nur  dem  Gebrauchszweck  nach  bei  ihrer  Entstehung 
bestimmt  ward,  während  weder  die  —  durchaus  wechselnden  —  Maße  noch 
der  Platz,  den  sie  im  Raum  einnehmen  werden,  beurteilt  werden  konnte.  Es 
sind  dies  die  Stoffe,  und  zwar  vor  allem  die  für  Kleider,  sodann  die  für  Möbel 
berechneten.  Und  in  der  Tat  zeigen  die  feinsten  und  wirkungsvollsten  Stoff- 
muster die  stete  Wiederkehr  gleichartiger  und  zum  mindesten  in  ihrer  Gesamtheit 
richtungsloser  Elemente. 

Flächengebilde,  deren  Verwendungsmaße  bei  ihrer  Erzeugung  unbekannt  sind, 
von  denen  man  aber  weiß,  daß  sie  das  Streben  in  eine  bestimmte  Richtung 
versinnlichen  sollen,  unterliegen  den  gleichen  Grundsätzen  ornamentaler  Be- 
lebung mit  dem  einzigen  Unterschied,  daß  der  Richtungscharakter  deutlich 
betont  werden  muß  (Abb.  4).  Es  bleibt  dabei  der  Erfindung  des  Künstlers 
überlassen,  alle  Elemente  von  dem  nämlichen  Trieb  und  Streben  mitreißen 
zu  lassen  oder  durch  Einfügung  richtungsloser  oder  gar  gegenläufiger  Formen 
den  Eindruck  zu  schaffen,  daß  Widerstand  durch  Kraft  unter  sanftem  oder 
heftigem  Drängen  überwunden  wird  (Abb.  5).  Eine  geringfügige  Änderung 
reicht  oft  aus,  um  ein  richtungsloses  Ornament  in  ein  sehr  offensichtlich  ein 
Streben  zur  Schau  tragendes  zu  verwandeln  (Abb.  6).  Manchmal  werden  auch 
Stoffe  in  dieser  Weise  belebt.  Sie  heben  an  den  Körpern,  die  sie  verhüllen,  und 
an  den  Möbeln,  die  sie  überziehen,  die  Architektonik  des  Baus  hervor.  Die 
wichtigsten  solcher  Flächengebilde  jedoch  sind  die  Tapeten.  Weder  der 
Fabrikant  noch  der  entwerfende  Künstler  ist  imstande,  im  voraus  zu  be- 
rechnen,  wie  umfangreiche  Stücke  der  Käufer  im   Einzelfall  verlangen  wird. 


Eben  darum  muß  das  Muster  so  entworfen  und  ausgeführt  werden,  daß 
es  sich  ohne  Schwierigkeiten  den  verschiedensten  Verhältnissen  bequemt.  Für 
den  Charakter  der  Ornamentierung  ist  hier  eine  Tatsache  von  entscheiden- 
der Bedeutung:  die  Tapete  ist  ausschließlich  berufen,  aufwärtsstrebende,  fast 
immer  sogar  senkrechte  Wände  zu  verkleiden.  Das  innere  Leben  des  Körpers, 
den  sie  verdeckt,  muß  in  ihr  sich  spiegeln.  Denn  sie  geht  mit  der  Wand 
eine  so  innige  Verbindung  ein,  daß  sie  zu  deren  Oberfläche  wird.  Empor- 
zustreben, aufzusteigen,  hochzuwachsen  aber  ist  das  eigentliche  Leben  einer 
Mauer.  So  wird  die  Bewegung  in  einer  Richtung  zu  einem  Wesenselement 
der  Tapete. 

Als  Mittelglied  zwischen  das  unbegrenzt  gedachte  und  das  von  vornherein 
allseitig  umrahmte  Flächengebilde  schiebt  sich  das  Band.  Bei  ihm  sind  zwei 
Grenzen  festgelegt,  zwei  Ränder,  die,  durch  einen  breiteren  oder  schmaleren 
Zwischenraum  getrennt,  gleiche  Bahn  ziehen.  In  der  Längenausdehnung  dieses 
Streifens  können  die  in  dem  Flächenband  verborgen  wirksamen  Kräfte  frei 
sich  auswirken;  in  der  Breitenausdehnung  setzen  die  Ränder  ihnen  Widerstand 
entgegen.  Der  Einfluß  beider  Ränder  ist  aufgehoben  in  der  Mittelachse  des 
Bandes.  Sie  ist  darum  zugleich  die  Achse  für  die  freie  Bewegung  aller  Kräfte 
und  muß  zur  Achse  der  ornamentalen  Belebung  werden,  die,  dem  Vorwiegen 
der  Längenausdehnung  gemäß,  stets  in  einem  rhythmischen  Wechsel  betonter 
Formen  mit  Leerflächen  oder  verschieden  gearteter  Formmotive  besteht.  Einem 
Band,  das  richtungslos  ist,  leiht  z.  B.  die  Wiederkehr  einer  geschlossenen  Form 
(etwa  eines  Sterns  oder  einer  anderen,  einen  Kreis  einbeschriebenen  Form) 
in  regelmäßigen  Abständen  den  Ausdruck  der  Ruhe  und  hebt  die  innerhalb 
des  Mittelstreifens  gegönnte  Freiheit  der  Bewegung  hervor  (Abb.  7).  Eine 
Verteilung  der  Formelemente,  die  sich  auf  das  Schema  einer  gleichförmig  an-  und 
abschwellenden  Wellenlinie  zurückführen  läßt,  betont  den  Kampf  des  Flächen- 
innern  mit  den  einengenden  Rändern  und  erzeugt  den  Eindruck  lebhafter  Reg- 
samkeit (Abb.  8).  Eignet  dem  Band  eine  bestimmte  Richtung,  so  hat  sich  auch 
das  Ornament  ihr  anzupassen.  Die  rollende  Welle  (der  „Mäander")  ist  von 
jeher  seine  Hauptform  gewesen  (Abb. 9) .  Als  selbständiges  Flächengebilde  taucht 
das  Band  vor  allem  bei  Stoffen  auf.  Das  Band  ändert  sein  Wesen  und  kann 
daher  auch  eine  andere  ornamentale  Belebung  fordern,  wenn  es  als  unselb- 
ständiges, aber  tätiges  Glied  in  einen  größeren  Organismus  sich  einfügt.  Etwa 
als  Randstreifen  in  einen  Teppich.  Nun  soll  es  zusammenhalten,  soll  dem  Aus- 
dehnungsstreben des  Flächeninnern  einen  festen  Damm  entgegenstemmen. 
Die  übliche,  um  eine  Mittelachse  spielende  oder  gleichmäßig  fortlaufende 
dekorative  Belebung  genügt  zwar  vollkommen,  weil  sie  zum  Ausdruck  bringt, 
daß  das  Nachaußendrängen  des  Flächeninnern  nicht  hineinzureichen  vermag 
in  die  Umrandung,  daß  sie  deren  eigenes  Wirken  zu  beirren  nicht  die  Macht 
hat  (Abb.  10  und  11).  Allein  auch  eine  augenfälligere  Versinnlichung  der  dem 
Randstreifen  im  Gesamtorganismus  zugewiesenen  Aufgabe  und  der  durch 
diese  in  ihm  erweckten  Kräfte  ist  denkbar:  Der  Widerstand  der  in  dem  Band 
verkörperten  zusammenschnürenden  und  einengenden  Kräfte  gegen  das  Aus- 
dehnungsstreben der  umrahmten  Fläche  wird  sinnfälliger  verdeutlicht,   wenn 
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die  Formen  des  Bandstreifens  dem  inneren  Rand  zudrängen  (Abb.  12).  Dann 
erscheint  der  äußere  Rand  nur  als  Basis.  Von  ihm  nimmt  die  einengende 
Tätigkeit  ihren  Ausgang,  die  das  Rahmenband  als  nützliches  und  wichtiges  Glied 
eines  Organismus  auszuüben  berufen  ward. 

Bei  den  von  vornherein  begrenzten  Flächengebilden  ist  für  die  Kräftever- 
teilung von  stärkster  Bedeutung,  ob  die  Begrenzung  als  eine  von  innen 
geschaffene  oder  als  eine  von  außen  aufgedrungene  gelten  muß.  Der  Umriß 
eines  von  der  Natur  erzeugten  Flächengebildes  —  gleichgültig,  ob  es  ein 
(verhältnismäßig)  selbständiges  ist  wie  das  Blatt  oder  ein  unselbständiges 
wie  die  Seite  eines  Kristalls  —  wird  stets  durch  die  in  dem  Gebilde  selbst 
wirksamen  Kräfte  hervorgebracht.  Nehmen  wir  ein  Blatt,  etwa  das  einer  Blut- 
buche (Abb.  13).  Die  Rippen  mit  ihren  feinen  Verästelungen  und  feinsten  Ver- 
zweigungen stellen  die  sowohl  die  Form  wie  den  Umriß  erzeugenden  Kräfte  auch 
für  das  Auge  dar.  Dank  ihrer  unmittelbaren  Sichtbarkeit  geben  sie,  besonders 
bei  Betrachtung  der  Blattrückseite,  ein  vollkommen  klares  Bild  der  Kräftever- 
teilung. Der  Stiel  tritt  als  Grundkraft  auf,  die  in  einer  bestimmten  Richtung 
sich  auswirkt.  In  mäßig  spitzen  Winkeln  entsendet  er  nach  rechts  und  nach 
links  bei  ziemlich  gleichbleibenden  Abständen  kräftige  Rippen,  die  annähernd 
parallel  zueinander  verlaufen.  Der  Stiel,  in  seiner  Fortsetzung  die  Mittelrippe  des 
Blattes  bildend,  verdünnt  sich  nach  jeder  Gabelung  und  läuft  schließlich,  nach- 
dem sich  die  letzten  Abzweigungen  in  weit  spitzerem  Winkel  von  ihm  getrennt 
haben  als  die  ersten,  in  eine  zarteste  Spitze  aus.  Die  Seitenrippen  greifen  wie 
mit  vielen  winzigen  Armen  nacheinander.  Unmittelbar  vor  ihrem  Ende  wenden 
sie  sich  mit  leiser  Biegung  gegen  die  Mittelrippe  des  Blatts.  So  entsteht  ganz 
von  selbst,  geschaffen  durch  die  von  innen  nach  außen  wirkenden  Kräfte, 
der  Umriß  des  Blutbuchenblatts:  eiförmig,  in  einer  feinen  Spitze  sich  verlierend 
und  mit  gesägtem  Rand.  Der  Umriß  des  Efeublatts  hingegen  wird  bestimmt 
durch  die  Tatsache,  daß  vom  Ansatz  des  Stiels  aus  fünf  starke  Rippen  aus- 
strahlen, deren  dickste  und  längste,  die  mittlere,  die  den  Stiel  fortführt,  und 
deren  schwächstes  und  kürzestes  Paar  zu  äußerst  steht  (Abb.  15). 
Auch  die  Ansichtflächen  jener  Gebilde,  die  der  Mensch  hervorbringt,  zeigen 
sich,  sobald  man  auf  ihr  Wesen  achtet,  als  Flächen,  die  ihre  Grenzen  sich  selbst 
bestimmen.  Die  Oberfläche  einer  Mauer,  eines  Möbels,  eines  beliebigen  Dings, 
bedarf,  wo  sie  sich  von  dem  allgemeinen  Luftraum  abhebt,  keines  fremden 
Zwischengliedes  zur  Vermittlung.  Die  freiplastischen  Ornamente  enthüllen 
diesen  Charakter  der  Eigenbestimmung  aufs  deutlichste.  Man  braucht  nur  ein 
Akroterion,  das  Kapitell  einer  korinthischen  Säule  (Abb.  16)  oder  eines  gotischen 
Pfeilers  usw.  aufzuzeichnen,  um  sich  sofort  zu  überzeugen,  daß  auch  bei 
flächenhafter  Wiedergabe  das  innere  Leben  der  Formen,  die  zu  Trägern  mannig- 
faltiger, aber  in  irgendeinem  Sinn  wichtiger  Funktionen  geworden  sind,  ganz 
allein  die  äußere  Umgrenzung  bedingt. 

Der  Mensch  hat  bei  seinem  Schaffen  ein  instinktives  Bedürfnis  nach  an- 
schaulicher Verdeutlichung,  das  die  Natur  nicht  kennt.  Vor  allem  dort,  wo  er 
als  Künstler  tätig  ist.  Klare  Sonderung  der  Flächen,  deren  Zusammenschluß 
für  das  Auge  das  Bild  eines  Körpers  ergibt,  wird  so  zum  ersten  Gebot.     Zu 


dessen  Durchführung  aber  ist  die  Umrahmung  der  Flächen  das  einfachste  und 
wirksamste  Mittel.  Umrahmung  bedeutet  immer:  Einengung.  Also  zunächst 
eine  Minderung  der  Ausdehnung.  Allein  sie  betont  das  Sonderdasein  des  Um- 
schlossenen so  kraftvoll,  daß  dennoch  eine  Stärkung  des  Gesamteindrucks  sich 
als  Folge  einstellt.  Überall,  wo  der  Künstler  arbeitet,  wird,  um  die  Flächen 
streng  zu  scheiden,  zur  Umrahmung  geschritten.  Gewiß  dient  der  Abschluß 
eines  Gebäudes  nach  oben  durch  ein  Gesims  oder  eine  durch  andere  Bekrönung 
zunächst  einem  praktischen  Zweck  —  aber  die  Absicht  der  ästhetischen 
Wirkung  ist  darum  nicht  minder  offenbar.  Und  ähnlich  ergeht  es  mit  der 
Zerlegung  von  Bauwerken  und  kunstgewerblichen  Gegenständen,  insbesondere 
von  Möbeln,  in  ein  Gerüste  konstruktiver,  tragender  wie  getragener,  Glieder 
und  in  Füllflächen. 

Je  offensichtlicher  bei  der  Erzeugung  eines  Flächengebildes  die  Gestaltung 
eines  Kunstwerks  erstrebt  wird,  desto  notwendiger  wird  die  Heranziehung 
einer  deutlich  betonten  Umrahmung,  weil  gerade  sie  dazu  verhilft,  dem  Prinzip 
der  Ordnung  das  Prinzip  des  Reizes  zu  gesellen.  Diese  Tatsache  kann  man 
bei  Erzeugnissen  der  Kunstgewerbe  beobachten  (es  dürfte  z.  B.  kaum  einen 
Teppich  geben,  der,  und  wäre  er  noch  so  schlicht,  nicht  wenigstens  die  Zwei- 
teilung „Innenfläche  und  Rand"  aufwiese)  und  vor  allem  bei  den  Leistungen  der 
Malerei.  Diese  sind  ohne  Umrahmung,  also  ohne  Einschaltung  eines  Zwischen- 
gliedes zwischen  ihre  eigene  kleine  Welt  und  die  unendlich  mannigfaltigere 
der   Umgebung  kaum  denkbar. 

Es  kam  hier  lediglich  darauf  an,  die  Wichtigkeit  der  Flächenumrahmung 
zu  unterstreichen  und  darzutun,  daß  den  Erzeugnissen  des  Menschen  die  von 
außen  bewirkte  Eingrenzung  der  Flächengebilde  ebenso  selbstverständlich  ist 
wie  den  Erzeugnissen  der  Natur  die  Schöpfung  der  äußeren  Grenzen,  des  Um- 
risses, durch  das  Walten  der  inneren  Kräfte. 

Der  Reichtum  der  Umrißformen,  die  aus  der  Werkstatt  der  Natur  hervor- 
gehen, ist  nicht  minder  unerschöpflich  als  der  Reichtum  der  formgestaltenden 
Kräfte  selbst.  Theoretisch  wäre  eine  ähnliche  Mannigfaltigkeit  der  Umgrenzungs- 
formen bei  Flächengebilden  des  menschlichen  Fleißes  sehr  wohl  denkbar. 
Tatsächlich  jedoch  sehen  wir,  daß  sich  die  Umrandungen  auf  eine  äußerst 
geringe  Zahl  von  Typen  beschränken,  die  sämtlich  geometrischen  Ursprungs 
sind.  Der  Kreis,  das  Quadrat,  das  Rechteck,  der  Halbkreis,  das  Dreieck,  die 
Ellipse  —  sie  sind  die  stets  wiederkehrenden  Hauptformen.  Minder  einfache 
geometrische  Figuren,  wie  das  regelmäßige  Vieleck  (besonders  das  Achteck 
und  das  Sechseck) ,  der  Rhombus  oder  das  Trapez,  gehören  bereits  zu  den  Selten- 
heiten, und  gar  unregelmäßige  Figuren  werden  nur  gewählt,  wenn  sie  mit  anderen 
unregelmäßigen  Figuren  zusammen  eine  regelmäßige  Figur  ergeben.  Nicht- 
geometrische Formen  sind  für  Umgrenzungen  wohl  nur  von  der  Kunst  der 
Barocke  und  häufiger  noch  von  der  des  Rokoko  bevorzugt  worden;  allein  auch 
hier  sind  sie  voll  versteckter  Geometrie,  und  ihre  Verwertbarkeit  beruht  gerade 
auf  dieser  Eigenschaft.  Die,  man  darf  getrost  sagen,  ausschließliche  Wahl 
geometrischer  Formen  für  Umrandungen  von  Flächen  hat  ihren  triftigen  Grund. 
Zweck  der  Einengung  eines  Flächengebildes  ist  Hervorhebung  seines  Sonder- 
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daseins  und  damit  unmittelbare  Anschaulichkeit.  Die  einfachsten  geometrischen 
Figuren,  voran  das  Quadrat,  das  Rechteck,  der  Kreis  und  das  Dreieck,  genügen 
dieser  Forderung  am  besten.  Sie  sind  Elemente  vollkommener  Ordnung.  So 
wird  allein  durch  ihre  Gegenüberstellung  mit  den  bewegten  und  reichen  Formen, 
die  sich  im  Innern  der  Fläche  ausleben,  den  beiden  Grundprinzipien  des  Kunst- 
schaffens, dem  der  Ordnung  und  dem  des  Reizes,  die  Bahn  für  ein  Zu- 
sammenwirken im  Kunstwerk  geebnet. 

Leere,  umgrenzte  Flächen  gleichen  jenen  wundersamen  Pergamentblättern, 
die  das  Zeitalter  der  Alchymisten  und  der  Hexenprozesse  liebte,  jenen  Blättern, 
darauf  mit  unsichtbarer  Tinte  schwerwiegende  Enthüllungen  geschrieben  standen, 
und  deren  Sprache  nur  dem  Eingeweihten  klang,  wenn  er  durch  eigens  gebraute, 
ihm  allein  bekannte  Säfte  die  blassen  Züge  in  Farbe  und  in  Zeichen  wandelte. 
Während  hier  jedoch  Formen  und  Sinn  der  Schrift  eindeutig  bestimmt  waren, 
entschleiern  sich  dem  Auge  eines  jeden  Berufenen  andere,  keinem  Zweiten 
sichtbare  Formen  innerhalb  der  leeren,  begrenzten  Fläche.  Denn  ungezählt 
ist  ihre  Menge,  obwohl  sie  alle  aus  einem  einzigen  Grundverhältnis  von  Kräften 
ihre  Herkunft  ableiten.  Jeder  Organismus  —  man  braucht  nur  an  den  Menschen 
selbst  zu  denken  —  zeigt  die  nämlichen  Eigentümlichkeiten:  unverrückbares 
Beharren  des  Typus,  verbunden  mit  unbeschränkter  Wandlungsfähigkeit  seiner 
Vertreter. 

Das  Grundverhältnis  von  Kräften,  darauf  jede  in  der  umgrenzten  Fläche  sich 
auslebende  Kräftekombination  sich  zurückführen  läßt,  ist  der  Kampf 
zwischen  dem  allseitig  gerichteten  Ausdehnungsstreben  der 
Fläche  selbst  und  dem  einseitig  gerichteten  Einengungsstreben 
ihrer  Ränder. 

Je  nach  den  Umrißlinien  wechselt  das  Zentrum  der  inneren  Kräfte  seine  Lage: 
stets  hat  es  im  Schwerpunkt  seinen  Platz,  weil  hier  die  in  jedem  Randteil 
wirksame  einengende  Widerstandskraft  durch  die  entgegengesetzt  gerichtete 
Kraft  anderer  Umrandungsteile  ausgeglichen  wird,  so  daß  der  Einfluß  der  ge- 
samten Umgrenzung  aufgehoben  ist.  Daher  muß  das  Zentrum  der  inneren 
Kräfte  bei  Quadrat  und  Rechteck  im  Schnittpunkt  der  Diagonalen,  beim  gleich- 
schenklgien  Dreieck  in  jenem  der  Mittellinien,  beim  Kreis  in  seinem  Mittel- 
punkt gesucht  werden  usw.  (Abb.  17 — 21).  An  dieser  einzigen  Stelle  herrscht 
vollkommene  Bewegungsfreiheit,  an  ihr  kann  sich  der  Trieb  zu  lebensvoller 
Betätigung  nach  allen  Seiten  ungehemmt  und  gleichmäßig  auswirken.  Da 
die  vom  Zentrum  der  umgrenzten  Fläche  ausstrahlenden  Kräfte  sich  gleich- 
mäßig nach  allen  Seiten  bewegen,  bis  sie  auf  den  Widerstand  der  Um- 
randung stoßen,  bildet  der  Kreis  mit  seiner  allseitig  einengenden  Umzirkung 
das  regelmäßigste  aller  Flächengebilde.  Ihm  am  nächsten  stehen  Quadrat  und 
gleichseitiges  Dreieck.  Bei  ihnen  wohnt  allen  Rändern  die  nämliche  Wider- 
standskraft inne.  So  erscheinen  auch  die  vom  Zentrum  ausströmenden  Kräfte 
wenigstens  bis  zu  den  Stellen,  an  denen  sie  den  ersten  Abprall  erfahren,  von 
gleicher  Stärke  und  lassen  sich  einem  Kreis  einordnen  (Abb.  22).  Anders  das 
Rechteck.  Hier  dehnt  sich  die  Fläche  nach  dem  einen  Ränderpaar  hin  weiter  aus 
als  nach  dem  anderen  hin;  die  inneren  Kräfte  scheinen  daher  ungleich  stark  zu 


sein,  und  die  ringförmige  Bewegung  der  vom  Zentrum  ausstrahlenden  Kräfte 
nimmt  die  Form  einer  Ellipse  an   (Abb.  23). 

Jeder  Rand  wird  zu  einem  Damm,  der  sich  der  Bewegung  entgegenstemmt,  und  an 
dessen  starrer  Ruhe  sie  sich  bricht.  Seine  haltgebietende  Kraft  wirkt  senkrecht 
zu  seiner  eigenen  Richtung  in  das  Flächeninnere  hinein.  Sie  entfaltet  ihre  volle 
Stärke,  wo  sie  am  heftigsten  bekämpft  wird,  also  dort,  wo  die  vom  Zentrum 
ausströmende  Kraft  senkrecht  wider  die  Umrandung  stößt.  Bei  dem  Quadrat 
und  bei  dem  Rechteck  geschieht  dies  in  den  Mittelpunkten  der  Ränder,  bei  dem 
Kreis,  dessen  Widerstandskräfte  sich  den  Radien  entgegenwerfen,  in  jedem 
Punkte  der  Umgrenzung.  Im  gleichseitigen  Dreieck  fallen  Mittellinien  und 
Höhen  zusammen;  so  erreichen  die  vom  Zentrum  nach  außen  drängenden 
Kräfte  zuerst  die  Mittelpunkte  der  Randseiten,  in  denen  sich  der  Widerstand 
zu  stärkstem  Wirken  sammelt.  In  den  Ecken  des  Quadrats,  des  Rechtecks, 
des  Trapezes  und  des  Dreiecks  stoßen  zwei  Ränder  mit  verschiedenen  Rich- 
tungen aneinander.  Ein  Ausgleich  ist  unvermeidlich,  da  es  ja  keinem  der 
Ränder  gelang,  seine  eigene  Richtung  jenseits  fortzusetzen.  So  wird  in  den 
Ecken  ein  gemeinsamer  Widerstand  erzeugt,  an  dem  sich  die  beiden  aneinander- 
gefügten Ränder  im  Verhältnis  ihrer  Kräfte  —  also  im  Verhältnis  ihrer  Längen- 
ausdehnungen —  beteiligen,  ein  gemeinsamer  Widerstand,  der  gemäß  dem  Ge- 
setze vom  Parallelogramm  der  Kräfte  nicht  anders  zu  wirken  vermag  als  in 
genauer  Gegenrichtung  zu  dem  vom  Bewegungszentrum  des  Flächeninnern 
nach  den  Ecken  geleiteten  Streben.  Mit  anderen  Worten:  Das  Einengungs- 
streben verläuft  bei  Quadrat  und  Rechteck  von  den  Ecken  aus  auf  den 
Diagonalen,  bei  Dreieck  und  Trapez  auf  den  die  Ecken  und  den  Schwerpunkt 
verbindenden  Linien  usw.    (Abb.  24 — 28). 

Die  Hauptbetonung  kann,  statt  auf  das  Ausdehnungsstreben  des  Flächen- 
innern, auch  auf  das  Einengungsstreben  der  Umrandung  gelegt  werden.  Dann 
wird  die  Vorstellung  erzeugt,  daß  die  Ränder  der  Mitte  zu  wachsen,  und  der 
Schwerpunkt  wird  zu  der  Stelle,  an  der  die  Kräfte  aller  Ränder  sich  wechsel- 
seitig bis  zur  Erschöpfung  schwächen  und  sich  in  Nichts  verflüchtigen.  Das 
Quadrat  löst  sich  bei  dieser  Betrachtungsweise  in  vier  gleiche  Dreiecke  auf, 
deren  Spitzen  im  Schnittpunkte  der  Diagonalen  zusammenstoßen  (Abb.  29), 
das  Rechteck  in  zwei  ungleiche  Paare  gleichschenkliger  Dreiecke  (Abb.  30), 
das  Trapez  in  vier  Dreiecke,  von  denen  nur  zwei  einander  im  Gegensinne 
gleich  sind  (Abb.  32).  Das  gleichseitige  Dreieck  zerfällt  in  drei  gleichartige 
Vierecke,  die  sich  zusammensetzen  aus  einem  langschenkligen  und  einem  kurz- 
schenkligen  Seitenpaare,  je  einem  spitzen  Winkel  im  Eck  (6o°),  einem  stumpfen 
Winkel  ( 1200)  im  Zentrum  und  einem  rechten  Winkel  dort,  wo  sich  die  Mittel- 
linien von  den  Dreieckseiten  abstoßen  (Abb.  31).  Scheinen  die  einengenden 
Kräfte  nur  von  den  Randmittelpunkten  einzuströmen,  so  bilden  sich  Ver- 
teilungen, denen  die  Schema  33 — 36  entsprechen.  Endlich  ist  eine  Ver- 
einigung beider  Anschauungsweisen  allen  umgrenzten  Flächen  gegenüber 
möglich:  im  Zentrum  der  Bewegung  kann  das  Ausdehnungsstreben,  nahe  den 
Rändern  das  Einengungsstreben  zu  siegen  scheinen. 
Dem  Künstler,  der  das  innere  Leben  der  umhegten,  aber  richtungslosen  Fläche 
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versinnlichen  möchte,  stehen  eine  Reihe  von  Ausdrucksmitteln  zur  Verfügung, 
die  aber  nicht  sämtlich  gleich  geeignet  sind.  Er  kann  abstrakte  Formen,  reine 
Linien  und  geometrische  Flächengebilde  verwerten  oder  auch  Flächenformen, 
mit  denen  er  Gestaltungen  der  Natur  aus  dem  Reiche  der  Pflanzen-  oder  der 
Tierwelt  wiedergibt. 

Die  abstrakten  Formen,  die  keine  Erinnerung  an  bestimmte  Gestaltungen  der 
Natur  wachrufen,  sind  selbstverständlich  befähigt,  das  Spiel  unkörperlicher, 
aber  mit  Notwendigkeit  vorgestellter  Kräfte  zu  versinnlichen.  Denn  —  wie 
später  eingehender  dargelegt  werden  soll  —  die  natürliche,  unbewußte  und 
unausrottbare  Veranlagung  des  Menschen,  sich  selbst  in  allem,  was  irgend  ihm 
begegnet,  wiederzufinden,  bewirkt,  daß  er  keine  Linie  und  keine  Form  betrachten 
kann,  ohne  sie  gleichsam  zu  vermenschlichen,  ohne  ihr  Leben  einzudichten. 
Vor  abstrakten  Gebilden  lenkt  keine  Erinnerung  an  Ofterblicktes  vom  Er- 
fassen dessen  ab,  was  sie  für  die  Phantasie  an  eigenem  Leben  auszudrücken 
scheinen.  Sie  offenbaren  sich  dem  geistigen  Auge  als  lebendige  Kräfte  mit  be- 
stimmtem Charakter,  bestimmtem  Streben,  bestimmter  Energie. 
Die  Einbeziehung  der  von  der  Natur  geschaffenen  Gestaltungen  vergönnt 
dem  Künstler,  die  Welt  seiner  Formen  unerschöpflich  reich  zu  machen.  Es 
fragt  sich  nur,  ob  alles,  was  die  Natur  hervorbringt,  gleich  tauglich  ist,  sich 
für  das  Auge  in  Träger  einer  Kraft  schlechtweg  umzuwandeln.  Dabei  zeigt  sich, 
daß  diese  Aufgabe  am  unvollkommensten  von  jenen  Gebilden  erfüllt  werden 
kann,  deren  Selbständigkeit  am  gefestetsten  dasteht,  und  deren  individuelle 
Eigenbedeutung  am  höchsten  zu  bemessen  ist. 

Kristalle  kommen  den  abstrakten  Formgestaltungen  am  nächsten.  Ihr  Bau 
erscheint  als  angewandte  Mathematik.  Eine  einzelne  Schneeflocke  etwa  läßt 
sich  ohne  die  geringste  Änderung  zur  Füllung  eines  regelmäßigen  Sechsecks 
verwerten  oder  einem  Kreis  einordnen  und  gibt  ein  reines  Bild  der  in  diesen 
Flächenformen  als  wirkend  vorgestellten  Kräfte. 

Auch  die  Gebilde  des  Pflanzenreichs  bequemen  sich  leicht  dem  Wunsch  des 
Künstlers,  die  in  einer  umgrenzten,  richtungslosen  Fläche  lebendigen  Kräfte 
zu  versinnlichen.  Das  Wesen  der  Pflanze  ist  Ausdehnung.  Luft,  Sonnen- 
wärme und  Feuchtigkeit  des  Bodens  vermitteln  ihr  Nahrung  und  Gedeihen. 
So  bedarf  sie  der  allseitigen  Erstreckung,  und  ihr  ganzer  Bau  ist  darauf  ein- 
gerichtet, weiteste  Ausdehnung  unter  sparsamstem  Gebrauch  der  zu  Gebote 
stehenden  Mittel  zu  erzielen,  eine  möglichst  große  Fläche  auf  einem  möglichst 
kleinen  Räume  unterzubringen.  Die  Pflanze  sammelt  die  in  der  Erde  nach 
Halt  und  Nahrung  suchenden  Kräfte,  die  Wurzeln,  über  dem  Boden  in  einer 
einzigen,  in  Licht  und  Luft  emporstrebenden  Grundkraft,  dem  Stamm.  Diese 
teilt  sie  wieder  durch  Verästelung  und  Verzweigung  in  viele  rundum  ausstrahlende 
Einzelkräfte,  die  oft  ungezählte  kleine  Teilflächen,  die  Blätter,  tragen.  So  schafft 
sie  sich  eine  so  große  Gesamtoberfläche,  wie  sie  durch  Ausbreitung  einer  einzigen 
Fläche  ohne  verschwenderischsten  Aufwand  rein  konstruktiver  über-  und 
unterirdischer  Organe  niemals  vermöchte.  Ist  so  die  ganze  Gestaltung  der 
Pflanze  auf  Ausdehnung  berechnet,  so  ist  auch  —  was  für  den  Künstler  der 
Fläche  besonders  bedeutsam  wird  —  das  wichtigste  und  augenfälligste  Organ 
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der  Pflanze,  das  Blatt,  flächenhaft  gebildet.  Endlich  kommen  in  den  großen 
Linien  ihres  Aufbaus  wie  in  der  Struktur  selbst  der  winzigsten  Teile  die  in  ihr 
wirkenden,  strebenden  Kräfte  zum  stärkstsichtbaren  Ausdruck.  Wie  jeder 
Ast  vom  Stamme  eines  Baums  sich  sondert  —  wie  jede  feinste  Verästelung  in 
einzelnen  Blättern  ausklingt,  die  wieder  nach  demselben  Gesetz  von  ihrem 
Träger  ausgestoßen  werden,  nach  dem  er  selbst  von  seinem  Zweig  sich  trennte — , 
das  alles  gibt  sich  kund  als  unbewußter  Wille  einer  einzigen,  auf  e  i  n  Ziel 
gerichteten  Kraft.  Und  weiter  noch  bleibt  diese  wirksam:  in  den  Rinnen  und 
dünnsten  Saftkanälen  jedes  Blattes,  dessen  Umriß  sie  allein  bestimmt.  Weil 
nun  in  jedem  der  oft  unzählbaren  Glieder  die  nämliche  Kraft  sich  äußert,  wird 
auch  jeder  Teil  der  Pflanze  brauchbar  zur  Versinnlichung  von  Kräften,  und 
es  bedarf  nicht  der  Wiedergabe  eines  ganzen  Organismus.  Rechnet  man  hinzu, 
daß  die  Blätter  durchweg  flächenhaft  und  symmetrisch  gestaltet  sind,  und  daß 
die  meisten  Blüten  ihre  Formen  über  dem  Grundriß  eines  regelmäßig  geteilten 
Kreises  aufbauen,  so  erklärt  sich  von  selbst,  weshalb  die  Pflanze  von  jeher  als 
„Form  überhaupt",  als  reines  Flächenornament  verwendet  wurde,  und  weshalb 
der  Künstler  den  Gesetzen  der  Flächenteilung  auch  dann  Genüge  leisten  konnte, 
wenn  er  die  Pflanzenformen  getreu  dem  Urbild  einfügte. 

Ganz  anders  der  tierische  Organismus.  Er  beruht  dank  seinen  so  verschieden 
von  denen  der  Pflanze  gearteten  Ernährungsbedingungen  auf  dem  Prinzip  der 
Zusammenballung.  Er  ist  plastisch.  Die  höchstentwickelte  Pflanze,  der 
Baum,  ist  auch  die  umfangreichste  —  das  höchstentwickelte  Tier,  der  Mensch, 
hat  im  Vergleich  zu  anderen  Tieren  nur  mittlere  Größe:  Eben  weil  das  grund- 
legende Prinzip  des  tierischen  Organismus,  möglichst  viele  Kräfte  auf  möglichst 
kleinem  Raum  und  unter  möglichst  kleiner  Gesamtoberfläche  unterzubringen, 
in  ihm  zum  vollendetsten  Ausdruck  gelangt  ist.  Bei  jedem  Tier  ist  die  Zahl 
seiner  Organe  gering,  und  nur  die  symmetrieerzeugende  Verdoppelung  einzelner 
Glieder  ist  häufig.  Dafür  sind  alle  Organe  mit  einer  bei  der  Pflanze  unerhörten 
Funktionskraft  ausgestattet  und  weben  so  innig  ineinander,  daß  ein  Glied 
für  sich  allein  betrachtet  unbelebt  erscheint,  und  daß  nur  alle  vereint  in  ihrer 
Wechselwirkung  einen  Begriff  des  Tieres  selbst  geben.  Deshalb  ist  die  ornamen- 
tale Verwertungsmöglichkeit  einzelner  dem  Tierkörper  zugehöriger  Organe  ver- 
hältnismäßig eingeschränkt.  Sie  führt  sogar  —  anders  als  bei  der  Pflanze  — 
zum  Widersinn,  wenn  die  Formen  in  getreuer  Anlehnung  an  die  Gestaltung 
der  Natur  wiedergegeben  werden,  weil  die  genaue  Darstellung  einer  Einzelheit 
gebieterisch  die  Darstellung  des  Ganzen  fordert.  Nur  indem  er  sie  soweit  wie 
möglich  von  den  Formen  der  Natur  entfernt  und  sie  den  Gebilden  der  abstrakten 
Formenwelt  nähert,  ist  der  Künstler  imstande,  dem  Tierreich  entlehnten  Motiven 
die  Verdeutlichung  reiner  Kräfte  zu  übertragen.  Irische  Miniaturen  oder  die 
ornamentalen  Phantasien  mancher  Naturvölker  lehren,  wie  einzelne  Organe 
des  Tierkörpers  solchen  Zwecken  dienstbar  gemacht  werden  können.  Bei 
Beantwortung  der  Frage  jedoch,  ob  der  Leib  des  Menschen  oder  eines  Tiers 
oder  ob  einzelne  seiner  Glieder  innerhalb  der  begrenzten,  aber  richtungslosen 
Fläche  zur  Charakterisierung  der  in  ihr  wirksamen  Kräfte  heranzuziehen  sind, 
ist  noch  dieses  zu  bedenken.   Die  Darstellung  eines  Tieres  bedingt  den  Eindruck 
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einer  bestimmten  Richtung.  „Oben"  und  „unten"  sind  unzweideutig  fest- 
gelegt. Daraus  folgt,  daß  das  Tier  als  ganzer,  geschlossener  Organismus  inner- 
halb der  richtungslosen  Fläche  entweder  üherhaupt  nicht  zu  verwenden  ist 
oder  doch  nur  so,  daß  es  senkrecht  zu  den  vom  Zentrum  der  Bewegung  aus- 
strahlenden Hauptkräften  zu  stehen  kommt  —  mithin,  um  zwei  Beispiele 
herauszugreifen,  im  Quadrat  senkrecht  zu  den  (gezogenen  oder  gedachten) 
Mittellinien  und  Diagonalen  (Abb.  37),  im  Kreis  eingeordnet  in  einen  kon- 
zentrischen Ring,  also  senkrecht  zu  der  Richtung  der  Radien  (Abb.  38).  Zum 
mindesten  ist  bei  rechtwinklig  umrahmten  Flächen  ornamentale  Einfügung 
von  Tierkörpern  im  Sinne  doppelter  Symmetrie  geboten:  viermalige  Verwen- 
dung des  gleichen  Motivs  unter  spiegelbildmäßiger  Übereinstimmung  der  oberen 
mit  der  unteren,  der  rechten  mit  der  linken  Flächenhälfte  (Abb.  39). 
Die  natürliche  Kräfteverteilung  im  Rahmen  der  festumgrenzten  richtungs- 
losen Fläche  stellt  in  gewissem  Sinn  die  vollkommenste  ornamentale  Flächen- 
lösung dar.  Sie  vereint  freieste  Bewegung  mit  unerschütterlicher  Ruhe.  Die 
nach  Ausdehnung  verlangenden  und  die  auf  Einengung  drängenden  Kräfte 
halten  sich  die  Wage.  Alle  Bewegung  nimmt  ihren  Ausgang  von  einem  einzigen 
Punkte  oder,  bei  anderer  Betrachtungsweise,  alle  Bewegung  endet  in  ihm. 
Sie  will  nichts  jenseits  der  ihr  zugemessenen  Grenzen.  So  ist  diese  Fläche, 
mag  sie  auch  von  rauschendem  Leben  erfüllt  sein,  doch  beruhigt  und  befriedet 
in  sich.  Darum  hat  der  Künstler  die  umrandete  Fläche  von  jeher  gern  dort 
als  eine  richtungsbare  charakterisiert,  wo  er  den  Eindruck  des  in  seiner  Selb- 
ständigkeit vollkommenen,  ruhenden  Flächengebildes  hervorzurufen  wünschte. 
Nur  in  seltenen  Fällen  durfte  er  die  Sichtflächen  aufrechtstehender  Wände  an 
Bauten  oder  Möbeln  in  dieser  Weise  schmücken,  weil  das  Wesen  der  senkrechten 
Wand  Richtung  nach  aufwärts,  Emporstreben  ist.  Häufiger  mochte  er  lagernde 
Sichtflächen  bedenken,  wie  die  Platte  eines  Tisches,  eines  Kastens  usw.  Über 
Decke  und  Fußboden  wird  später  noch  zu  reden  sein.  Am  schönsten  aber  ge- 
langt die  natürliche  Ornamentik  der  richtungslosen,  umgrenzten  Fläche  zur 
Ausprägung  an  den  selbständigsten  aller  derartigen  Flächengebilde,  die  zugleich 
der  höchsten  Verfeinerung  des  Dekors  in  Linien  und  Farben  fähig  sind:  an 
den  Teppichen.  Ihre  Bestimmung  ist,  die  Wand  oder  den  Boden  zu  zieren, 
hier  auch  dem  gesenkten  Auge  Schönheit  zu  bieten  und  so  die  Freude  an  dem 
bewohnten  Raum  zu  einer  vollkommenen  zu  machen,  indem  sie  zeigen,  daß 
der  Kunst  keinen  seiner  Teile  für  zu  gering  und  des  Schmuckes  unwert  hält. 
Die  Teppichornamentik  aller  Zeiten,  von  den  schlichtesten  Mustern  bis  zu  den 
Wundern  der  persisch-mohammedanischen  Kunst  mit  ihrem  dem  Gebot  einer 
reizvollen  Ordnung  unterworfenen  Urwald  zierlicher  und  bizarrer  Formen, 
glühender  und  verschleierter  Farben,  baut  sich  auf  dem  einfachen  Gegensatz 
zwischen  dem  Ausdehnungsstreben  des  Flächeninnern  und  dem  Einengungs- 
streben der  Umrandung  auf,  und  in  der  strengen  Befolgung  des  grundlegenden 
Gesetzes  bei  phantasievollster  Freiheit  seiner  Auslegung  ruht  das  Geheimnis 
ihrer  Vollkommenheit  und  ihrer  bezaubernden  Wirkung. 

Die  naturgegebene  Kräfteverteilung  in  der  von  vornherein  umrahmten  Fläche 
mit  bestimmter  Richtung  weist  nicht  die  gleiche  unwandelbare  Einfachheit 
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wie  jene  innerhalb  der  richtungsbaren.  Obwohl  auch  sie  sich  aus  dem 
Grundverhältnis  „Widerstreit  des  nach  Ausdehnung  verlangenden  Flächen- 
innern  mit  der  nach  Einengung  strebenden  Umgrenzung"  ableiten  läßt,  fehlt 
ihr  doch  das  feste,  unverrückbare  Zentrum,  von  dem  alle  Bewegung  ausgehen 
oder  in  das  alle  Bewegung  einmünden  muß.  Denn  sie  selbst  in  ihrer  Gesamtheit 
stellt  sich  als  von  einer  Bewegung  erfüllte  dar.  Darum  kann  man  bei  ihr  zwar 
von  einer  Mittelachse,  aber  nicht  von  einem  Mittelpunkte  der  in  ihr  wirkenden 
Kräfte  reden.  Während  bei  der  richtungslosen  umhegten  Fläche  allen  Rändern 
die  nämliche  Rolle  zufällt  und  die  Unterschiede  ihrer  Wirksamkeit  nur  vom 
Verhältnis  ihrer  Stärke  —  ihrer  Länge  —  abhängig  scheint,  bestimmt  über  die 
Rolle,  die  der  Rand  einer  Fläche  mit  bestimmter  Richtung  zu  spielen  hat,  in 
erster  Linie  seine  Lage. 

Jede  umgrenzte  Fläche  mit  bestimmter  Richtung  hat  ein  „Unten",  eine  Basis, 
von  der  die  Bewegung  ausgeht,  ein  „Oben",  bei  dem  sie  so  energischen 
Widerstand  findet,  daß  sie  endet,  ein  „Rechts"  und  ein  „Links",  bei  denen  der 
Zug  nach  aufwärts  eingedämmt,  behindert,  aber  doch  nicht  aufgehoben  wird. 
So  ergibt  sich,  daß  die  unumschränkteste  Freiheit  der  Bewegung  in  der  Mittel- 
achse herrschen  muß.  Hier  heben  sich  die  Einflüsse  der  rechts  und  links  ge- 
legenen Randteile  gegenseitig  auf.  Der  heftigste  Widerstand  muß  demnach 
dort  zu  suchen  sein,  wo  die  Mittelachse  an  die  obere  Umrandung  stößt.  Um 
Irrtümern  vorzubeugen:  die  Bezeichnungen  „oben"  und  „unten",  „rechts" 
und  „links"  beziehen  sich  nur  auf  die  Fläche  selbst.  Sie  sagen  nichts  aus  über 
die  Lage,  die  ihr  im  Räume  angewiesen  wird.  Soll  z.  B.  der  Eindruck  erweckt 
werden,  daß  die  Fläche  nach  abwärts  gerichtet  ist,  so  nimmt  der  „untere" 
Rand,  die  Basis,  die  Stelle  des  oberen  ein. 

Rein  theoretisch  ist  die  Zahl  der  Formen,  die  eine  solche  Fläche  annehmen 
kann,  unbeschränkt.  In  Wirklichkeit  werden  —  aus  den  schon  früher  ange- 
führten Gründen  —  auch  hier  fast  ausschließlich  die  einfachsten  geometrischen 
Flächengebilde  verwertet.  Doch  scheidet  der  Kreis  beinahe  gänzlich  aus,  weil 
gerade  er  die  richtungslose  Flächenform  schlechtweg  ist.  Um  so  trefflicher  ist 
der  Halbkreis  ausnutzbar.  Auch  sonst  werden  ganz  von  selbst  jene  Formen 
bevorzugt,  in  deren  Gestalt  bereits  eine  Richtung  sich  andeutet.  Das  Rechteck, 
das  aufrechtstehende  gleichschenklige  Dreieck,  das  Trapez  sind  Hauptformen 
der  Fläche  mit  bestimmter  Richtung,  während  alle  dem  Kreis  einbeschriebenen 
geometrischen  Gebilde,  das  regelmäßige  Sechs-  und  Achteck,  ja  sogar  das 
Quadrat,  an  Wichtigkeit  zurücktreten. 

Wenn  sich  die  schöpferische  Phantasie  des  Künstlers  nicht  unterfängt,  das 
Gesetz  selbst  zu  übertreten,  ist  ihr  bei  dessen  Ausdeutung  der  weiteste  Spiel- 
raum gegönnt.  Ihrer  Laune  bleibt  überlassen,  ob  sie  die  in  der  Mittelachse 
wirkende  Kraft  zur  Herrin  über  alles  Leben  der  Fläche  machen  will,  indem 
sie  ihr  die  Stärke  unaufhaltsamen  Vorwärtsdringens  leiht  (Abb.  40),  oder  ob 
sie  sie  nur  in  die  Begrenzung  einmünden,  sie  nur  den  Anfang  der  Bewegung 
setzen  läßt  (Abb.  41);  ob  sie  allein  den  zähen  Widerstand  der  oberen  Um- 
randung betont  (Abb.  42)  oder  deren  einengende  Kraft  zu  heftigstem  Rückschlag 
ausholen  heißt,    den  Angreifer  zwingt,    umzukehren  dorthin,   von  wo  er  kam 
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(Abb.  43);  ob  sie  in  den  Begrenzungen  zur  Rechten  und  Linken  nur  Dämme 
errichtet,  die  sich  dem  Ansturm  der  Mittelkraft  entgegenstemmen,  ihr  seitliches 
Überfluten  hindern  (Abb.  44),  oder  ob  sie  jene  zu  Basen  von  Bewegungen 
macht,  die  sich  der  Hauptkraft  haltgebietend  entgegenwerfen  wollen,  und 
deren  Stärke  sie  offenbaren,  indem  sie  ihre  eigene  Schwäche  enthüllen  (Abb.  45). 
Der  Künstler  hat  es  so  ganz  in  der  Hand,  den  Grad  von  Energie  zu  bemessen, 
mit  dem  die  Fläche  selbst  nach  einer  bestimmten  Richtung  zu  streben  scheint. 
Ist  er  doch  auch  durchaus  nicht  gehalten,  nur  eine  einzige  Kraftquelle  ein- 
strömen zu  lassen    (Abb.  46  und  47). 

Selbständige  Flächengebilde  charakterisieren  sich  zwar  als  von  vornherein 
begrenzte,  offenbaren  aber,  eben  weil  sie  selbständig  sind,  fast  ausnahmslos 
keinerlei  Richtungstrieb  in  ihrer  Gesamterscheinung.  Der  Hinweis  auf  ein  Ziel, 
gegeben  durch  die  einfache  Tatsache  des  Strebens,  der  Vorwärtsbewegung, 
schmälert  bereits,  wenn  auch  nur  um  ein  weniges,  die  Eigenbedeutung,  weil 
durch  ihn  etwas  außerhalb  des  eigenen  Organismus  Seiendes  als  wichtig  und 
als  auf  diesen  selbst  einflußreich  betont  wird.  Der  orientalische  Gebets- 
teppich, ein  selbständiges  Flächengebilde,  dessen  Schmuck  sehr  energisch  eine 
Richtung  hervorhebt,  bestätigt  nur  diese  Auffassung:  er  will  dem  Betenden, 
der  auf  ihn  niederkniet,  Blick  und  Gedanken  nach  dem  fernen  heiligen  Mekka 
lenken  und  bringt  diesen  Wunsch  im  Aufbau  seines  Dekors  (ein  von 
Pfeilern  getragener  Bogen,  in  dessen  Scheitel  eine  Ampel  herabhängt)  zu 
sinnfälligstem  Ausdruck.  Das  Gebiet  der  selbständigen  Flächengebilde  ist 
mithin  dem  Künstler  nahezu  verschlossen,  wenn  er  eine  Fläche  als  eine 
nach  einer  bestimmten  Richtung  strebende  zu  charakterisieren  plant.  Die 
Zahl  der  Flächen,  die  sich  einem  mächtigeren  Organismus  einfügen  und  nur 
einer  bedingten  Selbständigkeit  sich  erfreuen,  ist  jedoch  eine  ungleich  größere, 
und  Flächen  dieser  Art  können  und  sollen  fast  immer  dem  Beschauer  den  Ein- 
druck vermitteln,  daß  sie  von  dem  Streben  nach  einer  bestimmten  Richtung 
erfüllt  sind.  Man  denke  nur  an  alle  die  vielen  Sichtflächen  der  Bauwerke, 
Möbel,  Geräte  jeder  Art,  an  alle  Sichtflächen,  die  nicht  nur  ruhenden  Gliedern 
dieser  künstlerischen  Organismen  angehören.  So  hat  die  Ornamentik  zu  allen 
Zeiten  ihr  fruchtbarstes  Betätigungsfeld  in  der  Versinnlichung  der  Kräfte  ge- 
funden, die  in  umgrenzten,  richtungerfüllten  Flächen  wirksam  sind. 
Bei  der  Wahl  der  ornamentalen  Motive  ist  dem  Künstler  diesmal  kaum  eine 
Beschränkung  auferlegt.  Abstrakte  Linien  und  Formen,  Gestaltungen,  die  dem 
Mineral-,  dem  Pflanzen-  oder  dem  Tierreich  entstammen,  mag  er  verwerten. 
Steht  der  Ausnutzung  einzelner  Glieder  des  Tierkörpers,  besonders  bei  aus- 
gesprochen naturalistischer  Wiedergabe,  auch  das  gleiche  Bedenken  entgegen, 
das  bei  Besprechung  der  in  einer  richtungslosen  begrenzten  Fläche  tätigen 
Kräfte  geäußert  ward,  so  müssen  die  rein  formalen  Einwände  wider  die  Ein- 
beziehung des  ganzen  Tierkörpers  schwinden.  Auch  die  flächenhafteste  Dar- 
stellung eines  Tieres  bringt  doch  eine  jeden  Zweifel  ausschließende  Anweisung 
über  seine  Stellung  im  Räume  mit  sich.  Denn  der  Aufbau  seiner  Organe  ward 
durch  die  Anziehungskraft  der  Erde  mitbestimmt.  Jede  Wiedergabe  von  Tieren 
—  mit  Ausnahme  derer  von  schwimmenden  Fischen  oder  auch  von  fliegenden 
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Vögeln  —  zeigt  an,  von  welcher  Seite  die  Fläche  selbst,  in  die  jene  ein- 
geordnet sind,  betrachtet  werden  muß.  Eine  ganz  andere  Frage  ist,  ob  sich 
Tierkörper  und  der  Leib  des  Menschen  eignen,  zur  Versinnlichung  der  in 
einer  Fläche  lebendigen  Kräfte  herangezogen,  zu  bloß  dekorativen  Absichten 
verwendet  zu  werden.  Wir  stoßen  hier  auf  den  Gegensatz  zwischen  dem 
Wesen  des  Flächenornaments  und  dem  Wesen  des  Bilds. 


DIE  FORMELEMENTE   DES  BILDES 

Das  Flächenornament  baut  seine  künstlerische  Wirkung  auf  aus  Linien, 
Formen  und  Farben,  aus  Helligkeiten  und  Dunkelheiten;  es  kann  sich  ab- 
strakter Formen  bedienen  wie  solcher,  die  der  Natur  entlehnt  sind;  und  über 
diese  ganze  winzige  Welt  gebietet  ordnend  der  erfinderische  Geist  des  Schaf- 
fenden. 

Anderes  läßt  sich  über  die  Aufbauelemente  des  Bildes  auch  nicht  sagen.  Und 
doch:  Wie  verschieden  ihrem  innersten  Wesen  nach  sind  Bild  und  Flächen- 
ornament! Zahl  und  Artung  der  formbestimmenden  Elemente  erklären  den 
Gegensatz  nicht.  Sie  decken  sich  ja  miteinander.  Folglich  muß  der  Gegensatz 
sich  auf  die  Weise  ihrer  Verwertung  hier  und  dort,  auf  das  verschiedene  Ver- 
halten des  Künstlers,  auf  eine  Trennung  der  Aufgaben  und  damit  auch  ihrer 
Lösungen  gründen.  Und  wirklich  erscheint  der  Anteil,  so  der  schöpferischen 
Kraft  des  Künstlers  am  Werke  zufällt,  weit  größer  bei  einem  Bild  als  bei  einem 
Flächenornament. 

Der  Reiz  des  Flächenornaments  ruht  darin,  daß  der  Künstler  die  in  der  Fläche 
als  einem  selbständigen  Gebilde  verborgen  wirksamen  Energien  auf  eigen- 
artige Weise  offenbart,  daß  er  sie  dem  Auge  des  Beschauers  so  zeigt,  wie 
jedermann  sie  sehen  könnte,  mehr  noch:  sehen  müßte,  und  wie  sie  doch  er, 
der  Schaffende,  zum  ersten  Male  gesehen  hat.  Er  gibt  einem  bindenden, 
bleibenden  Gesetz  eine  persönliche,  überraschende  Deutung.  Damit  stellt 
er  sich  freiwillig  unter  das  Gesetz,  ordnet  die  eigene  Tätigkeit  dem  Eigenleben 
der  Fläche  unter.  Das  gilt  auch  für  die  freien  Ornamente,  die  der  symmetrischen 
Gestaltung  entraten.  Der  Reiz  des  Bildes  ist  darin  zu  suchen,  daß  die  zu  seinem 
Aufbau  verwendeten  geistigen  und  formalen  Elemente  sich  zu  einem  har- 
monischen Gleichgewichtsverhältnis  einen,  das  nicht  minder  vollkommen  ist  als 
das  naturgegebene  Gleichgewichtsverhältnis  des  Flächenornaments,  —  daß  über 
ihre  Ordnung  aber  ausschließlich  die  schöpferische  Phantasie  des  Künstlers  ent- 
scheidet. Der  Künstler  stellt  sich  weder  unter  das  Gesetz,  indem  er  es,  wenn  auch 
auf  eine  bisher  noch  nicht  geübte  Weise,  auslegt,  noch  übertritt  er  es:  er  wandelt 
es  um  und  gebietet  aus  eigener  Machtvollkommenheit  ein  gleichwertiges  neues. 
Aus  der  Reihe  der  Aufbauelemente  übernimmt  das  Geistige  die  Führerschaft. 
Die  Rückwirkung  auf  die  formalen  Elemente  bleibt  nicht  aus.  Indem  sie 
nicht  mehr  der  Versinnlichung  reiner  Kräfte  dienen,  die  in  der  umgrenzten 
Fläche  lebendig  sind,  sondern  Ausdruck  werden,  Versinnlichung  von  Gestal- 
tungen, von  denen  die  Innenwelt  des  schöpferischen  Menschen  erfüllt  ist,  ge- 
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winnen  sie  eine  neue  und  höhere  Bedeutung.  Und  während  sich  Gebilde  der 
Natur,  die  wir  als  mit  selbständigem  Leben  begabte  kennen,  Vertreter  des 
Tierreichs  und  vorab  der  Mensch,  der  bloßen  Ausnützung  zur  Symbolisierung 
als  einer  Herabwürdigung  widersetzen,  fügen  sie  sich  willig,  wenn  sie  der 
Maler  aufruft,  Glieder  einer  geistigen,  aber  zugleich  sinnlich  wahrnehmbar 
gemachten  Welt  zu  werden.  Denn  hier,  im  Bilde,  wird  ihre  Selbständigkeit 
nicht  angetastet,  und  sie  scheinen  sich  aus  eigener  Kraft  zu  regen,  obwohl  sie 
doch  nur  Teile  eines  Organismus  sind,  ihm  zugehörig  und  von  ihm  abhängig, 
wie  Hand  und  Fuß,  Auge  und  Ohr  ihr  Sein  und  Wirken  der  einheitlichen  Lebens- 
kraft des  ganzen,  einzelnen  Menschen  danken. 

Die  Untersuchung  über  die  Aufbaugestaltung  des  Bildes  kann  nur  geführt 
werden  bei  getrennter  Betrachtung  der  einzelnen  Aufbauelemente.  Ihr  sind 
daher  ein  paar  Worte  über  Notwendigkeit  und  Zweck  einer  solchen  Scheidung 
voranzuschicken.  Denn  weder  der  Künstler  im  Augenblick  des  begeisterten 
Schaffens,  noch  der  Betrachtende  im  Augenblick  der  reinen  Hingabe  an  das 
Werk  sind  befähigt,  genau  dieselben  Formen  bald  nur  von  diesem,  bald  nur 
von  jenem  Standpunkt  aus  zu  sehen.  Beiden  ist  die  Vielheit  der  Aufbauelemente 
lebendige,  untrennbare  Einheit  —  ähnlich  wie  wir  uns  selbst  oder  einen  Men- 
schen, mit  dem  wir  reden,  als  beseelten  Körper  empfinden  und  nicht  als  eine 
Zusammenzählung  von  Knochen,  Muskeln,  Gewebe,  Blut,  Hirn,  Seelen- 
leben usw.  Zerlegungen  dieser  Art  kennt  nur  der  Wissenschaftler,  bei  Kunst- 
werken nur  der  Kritiker.  Damit  ist  nicht  der  Kritiker  von  Beruf  gemeint, 
der  sich  gleichsam  ein  vereidetes  Vorrecht  auf  diese  Betrachtungsweise  erworben 
hätte.  Kritiker  kann  vielmehr  jedermann  in  jedem  Augenblicke  sein,  und 
ein  Künstler,  der  sich  vor  seinen  eigenen  Schöpfungen  nicht,  wann  es  ihm 
beliebt,  in  einen  Kritiker  zu  verwandeln  vermag,  wird  über  die  Erzeugung 
vager  Träume  nie  hinausgelangen  zur  Bewußtheit  sicherer  Gestaltung. 
Die  Kritik  unterwirft  einen  Gegenstand  dem  Urteil  des  Verstandes.  Dieser 
verrichtet  seine  kühle  und  besonnene  Arbeit  mit  Begriffen.  Alles  „Wirk- 
liche" ist  dank  seinem  Dasein  zu  selbstherrlich  und  zu  widerspenstig,  um 
einem  Begriffe  sich  zu  fügen.  Und  wäre  es  nur  ein  Sandkorn,  ein  Tropfen 
Tau,  ein  einzelliges  Lebewesen:  Jedes  erfüllt  einen  Teil  des  unendlichen  Raumes 
ganz  für  sich  allein,  jedes  hat  Kräfte,  die  ihm  allein  gehören.  Darum  muß 
das  Lebendige,  Wirkliche  in  der  Vorstellung  erst  künstlich  getötet  werden, 
muß  nur  als  raumbeanspruchendes  Gebilde  überhaupt  von  der  und  jener  Zu- 
sammensetzung, muß  ohne  individuelles  Sein  gedacht  werden,  um  dem  kriti- 
sierenden Verstände  brauchbaren  Stoff  zu  liefern.  Nun  mag  er  nach  Herzenslust 
zerschneiden  und  zerlegen,  nachdem  nichts  Lebendiges  mehr  seinem  Messer  sich 
entgegensträubt,  und  mag  so  zum  Verständnis  aller  einzelnen  Teile  sich  hindurch- 
winden, die  jene  vom  Gefühle  ganz  umfangene  Einheit  zusammenfügen.  Eines 
aber  darf  der  Kritiker  niemals  vergessen:  Daß  jeder  Organismus  unendlich 
viel  mehr  ist  als  die  Summe  aller  seiner  Teile.  Denn  er  lebt. 
Nur  indem  man  ein  Gemälde  bald  auf  seine  Massenverteilung,  bald  auf  seine 
Linienführung,  auf  seine  Hell-Dunkel-Bewegung,  auf  seine  Farbenharmonie, 
auf  die  zum  Ausdruck  geistiger   Elemente  gewordene   Formengebung,   dann 
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wieder  auf  die  Darstellung  des  Stofflichen  usw.  untersucht,  können  seine  Vor- 
züge und  Fehler  dem  Urteil  des  prüfenden  Verstandes  unterstellt  werden.  Dabei 
muß  jedesmal  die  Fiktion  zu  Hilfe  gerufen  werden,  daß  das  Bild  nur  auf  dieses 
oder  jenes  Kunstmittel  hin  geschaffen  worden  sei,  was  freilich  mit  den  Tat- 
sachen des  Gestaltungsvorgangs  niemals  übereinstimmt.  Denn  so  wenig  das 
Glied  eines  von  der  Natur  hervorgebrachten  Organismus  lediglich  einer 
einzigen  Aufgabe  verschworen  ist,  vielmehr  seinen  wahren  Sinn  erst  im 
Zusammenwirken  mit  allen  übrigen  Gliedern  offenbart,  so  wenig  ist  irgend- 
ein Formelement  eines  Bildes  nur  das,  als  was  es  für  den  ersten  Blick 
sich  gibt. 

Ein  Beispiel  für  ungezählte,  die  Verkündigung  Fra  Angelicos  im  Kloster  San 
Marco  zu  Florenz  auf  dem  Gange  oberhalb  der  Treppenmündung  (Abb.  48).  Ein 
freier  Garten  nimmt  die  linke  Bildhälfte  ein.  In  ihm  kniet  der  Engel.  Rechts  blickt 
man  in  ein  Gemach:  Maria  sitzt  vornübergebeugt  und  mit  gefalteten  Händen, 
die  Botschaft  des  himmlischen  Besuchers  stilldemütig  erwartend.  Links  von 
ihrem  Haupte  wird  in  der  abschließenden  Wand  eines  rückliegenden  Gemachs 
ein  kleines,  rechteckiges  Fenster  sichtbar.  Welche  Rolle  muß  diese  unschein- 
bare Lichtöffnung  in  der  Komposition  spielen,  abgesehen  von  ihrer  Aufgabe, 
zur  Charakterisierung  des  dargestellten  Raumes  beizusteuern?  Es  hat  im 
Gegensatz  zu  dem  liegenden  Rechteck  des  Bildganzen  ein  stehendes  Rechteck 
von  ähnlichen  Randverhältnissen  einzuführen;  die  große  Bogenhalle  weist  so 
viele  gleichmäßige  Rundungen,  daß  die  Verwertung  gerader  Linien,  einer 
rechtwinkligen  Flächenform  an  einem  augenfälligen  Punkte  sehr  erwünscht  ist, 
um  die  drohende  Eintönigkeit  fernzuhalten;  die  ruhige  Fläche  der  glatten 
Mauer  bedarf  dringend  einer  Belebung;  das  Fenster  stellt  eine  Linienbrücke 
her  zwischen  dem  Kopfe  des  Engels  und  dem  Haupte  der  Jungfrau;  es  ver- 
bindet, indem  es  durch  seine  Gitterstäbe  Ausblick  ins  Grüne  öffnet,  die  linke 
und  die  rechte  Bildhälfte;  es  bringt  Farbe  in  das  Grau  des  Grundes  und  ver- 
hindert so  zugleich  eine  zu  harte  Trennung  der  farbigen  Gestalt  Mariens  von 
der  eintönigen  Mauer;  erst  durch  das  Fenster,  das  zeigt,  wie  der  Garten  das 
Gebäude  auch  rückwärts  umzieht,  wird  der  Raumeindruck  restlos  geklärt  usw. 
So  vielfältigen  Aufgaben  hat  die  kleine  Lichtöffnung  gerecht  zu  werden.  Von 
welcher  von  ihnen  ging  der  Künstler  bei  dem  Entwürfe  aus?  Vielleicht  mag 
ihm  die  Verbindung  beider  Bildhälften  durch  Einsetzung  eines  Fleckes  jener 
Farbe  am  wichtigsten  gewesen  sein,  die  in  der  anderen  Bildhälfte  so  unbe- 
schränkt herrschte.  Allein  mehr  als  eine  Vermutung  läßt  sich  hier  wie  fast 
überall  nicht  aufstellen.  Denn  wir  sind  an  der  Grenze  des  verstandesmäßigen 
Erfassens  angelangt.  Meist  wird  der  Schaffende  selbst  kaum  angeben  können, 
weshalb  zu  allererst  er  die  oder  jene  Form  gerade  in  dieser  bestimmten 
Farbe  angebracht  hat.  Es  sprach  in  ihm:  ,,An  dieser  Stelle  fehlt  etwas." 
Und  hatte  er  zunächst  vielleicht  den  Wunsch,  einen  Fleck  von  bestimmter 
Farbe  an  einen  bestimmten  Platz  zu  setzen  —  so  tritt  dieser  Fleck  doch  sofort 
in  eine  sehr  deutlich  spürbare  Beziehung  zu  gezogenen  oder  angedeuteten 
Linien,  nimmt  eine  bestimmte  Größe  an,  hat  seinen  Helligkeitswert,  gewinnt 
eine  gegenständliche  Bedeutung.     Kurz:  Was  sich  bei  kritischem  Betrachten 
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trennen  läßt,  ist  für  den  Schaffenden  lebendige  Einheit.  Und  für  den  Genießenden, 
der  sich  hinzugeben  weiß,  nicht  minder. 

Je  bedeutender  ein  Künstler  ist,  desto  seltener  wird  man  vor  einem  seiner  Werke 
sagen  können,  daß  diese  oder  jene  Form  oder  Farbe  nur  einem  einzigen  Zwecke 
verhaftet  ist.  Mit  möglichst  geringem  Aufwand  von  Mitteln  eine  möglichst 
große  Wirkung  auszulösen,  bleibt  das  Ziel  wie  jeder  Arbeitsleistung  so  auch 
jener  des  Künstlers.  Darum  muß  der  Schaffende  suchen,  statt  die  Aufgaben 
wieder  und  wieder  zu  verteilen,  einem  einzigen  Aufbauelement  so  viele  Funk- 
tionen aufzubürden,  wie  es  ohne  Überanstrengung  zu  tragen  befähigt  ist. 
Denn  dann  ist  jede  Einzelheit  mit  allen  übrigen  nicht  nur  durch  einen,  sie  ist 
durch  hundert  Fäden  verknüpft.  Die  Absicht  verschwindet,  weil  niemand  mehr 
sagen  kann:  „Also  deshalb  — !"  Bei  vollendeten  Meisterwerken  geht  diese 
Verhüllung  des  inneren  Gerüstes  so  weit,  daß  Ursache  und  Wirkung  für  den 
Genießenden  sich  vertauschen,  daß  er  vermeint,  alle  Harmonie  der  Linien,  der 
Massen-  und  Farbenverteilung  sei  eine  Folge  der  erschöpfenden  Darstellung, 
die  der  Gegenstand  des  Bildes  fand  —  während  in  Wahrheit  die  glückliche 
Verarbeitung  des  Stoffes  eine  Folge  der  vollendeten  Formenlösung  ist. 
Die  hier  aufgestellte  Reihung  der  Aufbauelemente  darf  beileibe  nicht  dahin 
verstanden  werden,  daß  der  Maler  diese  Folge  beim  Schaffen  aufrecht  erhalte. 
Vielmehr  geht  der  eine  von  einer  Hell-Dunkellösung,  ein  anderer  von  der 
Farbenzusammenstellung,  ein  Dritter  von  der  Ordnung  der  Linien  und 
Flächenformen  aus.  Für  die  zerlegende  Betrachtung  jedoch  ist  die  Anordnung 
einer  bestimmten  Reihung  unerläßlich. 

Das  Urelement  des  Bildes  ist  die  Flächenform.  Zwar  ließe  sich  geltend  machen, 
daß  Formen  nicht  unterscheidbar  sind,  wenn  nicht  wenigstens  ihre  Grenzen 
durch  besondere  Färbung  sich  hervorheben.  Allein  da  in  solchen  Fällen  die 
Farbe  ganz  augenscheinlich  nur  der  Verdeutlichung  der  Formen  dient,  während 
jeder  Farbfleck,  selbst  der  an  seinen  Rändern  zerfließende,  gleichzeitig  eine 
Form  schafft,  die  niemals  als  etwas  Unwesentliches  empfunden  wird,  so  kann 
füglich  behauptet  werden:  Die  Farbe  kann  als  Bildelement  ausgeschaltet 
werden,  die  Flächenform  nicht.  Sobald  Formen  allein  einen  Bildorganismus 
erzeugen,  ist  die  Mitwirkung  des  die  Formen  trennenden  und  so  ihre  Erfaßbar- 
keit  ermöglichenden  Elementes  der  Linie  unvermeidbar.  So  wird  sich  die  in 
großen  Zügen  zu  führende  Untersuchung  zunächst  mit  Form  und  Linie  zu 
beschäftigen  haben.  Der  Einfachheit  zuliebe  sei  ihr  die  am  häufigsten  vor- 
kommende Umrißform,  das  Rechteck,  zugrunde  gelegt. 

Notwendige  und  darum  letzten  Endes  auch  harmonische  Einheit  aller  zum  Auf- 
bau verwendeten  Elemente  ist  die  Voraussetzung  für  die  künstlerische  Wirkung 
sowohl  des  Flächenornaments  wie  des  Bildes.  Die  Einfügung  einer  bestimmten 
Form,  gleichgültig  welcher,  bedingt  innerhalb  der  begrenzten,  richtungslosen 
Fläche  die  dreimalige  Wiederholung  derselben  Form  im  Sinne  doppelter  Sym- 
metrie (der  Höhe  und  der  Breite  nach).  Wird  eine  beliebige  Form  dem  Rechteck 
mit  bestimmter  Richtung  eingeordnet,  so  hat  dies  nur  zur  Folge,  daß  die  der 
Breite  nach  symmetrische  Gegenform  sich  einstellt.  In  beiden  Fällen  jedoch 
beschränkt  sich  der  schöpferische  Akt  des  Künstlers  auf  Erfindung  und  Ein- 
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Zeichnung  der  ursprünglichen  Form.  Die  weitere  Ausarbeitung  übernimmt 
gleichsam  die  Fläche  selbst.  An  dieser  Arbeitsteilung  zwischen  Künstler  und 
Fläche  ändert  auch  die  Aufzeichnung  eines  an  Formen  und  Linien  sehr  reichen, 
vielfach  verschlungenen  Dekors  nicht  das  mindeste.  Ganz  anders  beim  Bilde! 
Hier  ist  die  Einfügung  einer  jeden  Form  Äußerung  des  künstlerischen  Schöpfer- 
willens, der  mit  gleichbleibender  Energie  sich  bis  zur  endgültigen  Fertigstellung 
des  Kunstwerks  betätigen  muß,  weil  der  Verzicht  auf  das  einfachste  Mittel 
zur  Herstellung  harmonischen  Gleichgewichts,  der  Verzicht  auf  die  Durch- 
führung vollkommener  Symmetrie,  die  gestaltende  Einbildungskraft  vor  immer 
neue  Aufgaben  stellt,  wenn  sie  im  fertigen  Werk  eine  der  Ornamentlösung 
ebenbürtige  Lösung  bieten  will. 

Wie  der  einzelne  Maler  dabei  verfährt,  ist  nicht  nur  Sache  persönlichen  Tem- 
peraments und  angeborenen  Instinkts,  es  ist  zugleich  Angelegenheit  der  von 
seiner  Zeit  gepflegten  Überlieferung:  Der  eine  liebt  es,  die  heftigsten  Gegensätze 
widereinander  prallen  zu  lassen,  und  baut  die  Harmonie  aus  einer  Fülle  von 
Disharmonien  auf;  der  andere  zieht  den  beruhigteren  Einklang  ähnlicher,  sich 
sanft  ergänzender  Formen  vor;  ein  dritter  wandelt  die  unvollkommene  Sym- 
metrie zweier  Formmassen  durch  leise  Verschiebung  anderer  Formen  in  eine 
vollkommene  um;  den  reizen  große,  einfachste  Formen  einprägsamster  Bil- 
dung, indessen  jener  sich  in  der  raffinierten  Gestaltung  einer  Formenintrige 
gefällt;  für  manchen  Künstler  ist  die  folgerichtigste  Durchführung  desselben 
Formcharakters  innerstes  Bedürfen,  für  manchen  ruht  das  Geheimnis  der 
künstlerischen  Wirkung  im  Ausspielen  von  Formen,  die  sich  in  Gruppen  mit 
verschieden  geartetem,  ja  sogar  gegensätzlichem  Charakter  teilen  usw.  Nicht 
der  Weg,  der  zum  Ziele  leitet,  sondern  dieses  selbst  und  seine  tatsächliche 
Erreichung  sind  wichtig. 

Innerhalb  der  umgrenzten  leeren  Fläche  halten  einander  sämtliche  Kräfte  die 
Wage.  Vollkommenes  Gleichgewicht  ist  ihr  Verhältnis.  Allein  sie  schlummern 
auch  noch.  Sie  wirken  nicht,  sie  können  nur  zum  Wirken  erweckt  werden. 
Die  Einfügung  einer  Form  hebt  das  Gleichgewicht  auf,  und  zwar  stört  sie  die 
lediglich  für  die  Vorstellung,  aber  nicht  sinnfällig  für  das  Auge  vorhandene 
Harmonie  in  bestimmter  Art  und  Richtung.  Die  Rückwirkung  auf  die  rest- 
lichen Teile  der  Fläche  und  auf  die  in  ihr  verborgenen  Kräfte  bleibt  nicht  aus. 
Diese  rüsten  sich  zu  einem,  freilich  vorläufig  noch  nicht  in  Erscheinung  treten- 
den, Widerstand  gegen  die  eigenmächtige,  sich  ihren  Platz  einzig  nach  ihrem 
Wunsch  wählende  Form  und  vereinen  sich  zu  einem  geheimen  Bunde,  der 
die  Wiederherstellung  des  ursprünglichen  Gleichgewichts  bezweckt.  Da  der 
an  einem  Bild  (oder  an  einer  Graphik)  arbeitende  Künstler  seine  schöpferische 
Tätigkeit  in  keinem  Augenblick  der  Fläche  abzutreten  geneigt  ist,  muß  er 
trachten,  die  Neugestaltung  der  zerrissenen  Harmonie  durch  andere  Mittel 
als  durch  die  ihm  von  der  Fläche  selbst  angebotene  einfache  oder  doppelte 
Symmetrie  zu  erreichen.  Die  zweite  Form,  die  er  wählt,  wird  daher  in  einer 
deutlichen,  durch  Gegensatz  oder  Ergänzung  ausgleichenden  Beziehung  zu 
jener  ersten  stehen  müssen.  Ob  es  ihm  gelingt,  einzig  vermittelst  ihrer  Hilfe 
die  zerstörte  Harmonie  der  Gesamtfläche  wiederherzustellen,  und  ob  er  eine 
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so  schnelle  und  einfache  Lösung  überhaupt  wünschenswert  findet,  ist  eine 
andere  Frage.  Meist  rückt  die  Einordnung  einer  zweiten  Form  die  endgültige 
Gestaltung  des  Kunstwerks  zwar  näher,  allein  sie  vermißt  sich  noch  nicht, 
diese  selbst  zu  schaffen.  Immer  aber  bedeutet  sie  die  Aufhebung  des  ursprüng- 
lichen Gleichgewichts  nach  einer  anderen  Richtung,  als  jene  war,  nach  der  es 
von  der  zuerst  gewählten  Form  verschoben  wurde.  So  beginnt  das  Kräftespiel 
von  neuem.  Wieder  sind  in  den  übriggebliebenen  Flächenteilen  jene  Kräfte 
verborgen  wirksam,  die  befähigt  sind,  zusammen  mit  den  schon  in  Formen 
versinnlichten  die  volle  Harmonie  zu  sichern.  Des  Künstlers  schwere  und  schöne 
Aufgabe  ist  es,  sie  aufzuspüren.  Er  findet  die  das  Gleichgewicht  erzeugenden 
Formen  wohl  nicht  allein  in  jenen  Flächenteilen,  die  noch  nicht  von  den  zu 
Anfang  eingezeichneten  Formen  bedeckt  sind,  sondern  zugleich  innerhalb 
dieser  selbst.  Durch  ihre  Unterteilung  gelangt  er  zu  neuen  Formen,  die  ent- 
weder als  Kleingebilde  für  sich  bestehen  bleiben  oder,  indem  sie  Verbindungen 
mit  außerhalb  der  großen  Umrisse  stehenden  Formen  eingehen,  zu  umfassenderen 
Flächenmassen  heranwachsen.  So  wird  durch  Zerlegung,  Verschlingung  und 
Verflechtung  das  Formgefüge  fester  und  schließlich  unlöslich.  Dabei  ist  auch 
dieses  zu  bedenken.  Jede  in  die  vorbestimmte  Umrandung  gesetzte  einzelne 
Vollform  erzeugt  mittelbar  andere  Formen,  an  deren  Gestaltung  auch  die 
Umgrenzung  mitwirkt.  Freilich  verhalten  sich  diese  Formen  gleichsam  passiv, 
weil  sie  durch  die  Vollform  bestimmt  werden,  während  diese,  nach  freier  Willkür 
des  Künstlers  eingefügt,  als  aktive,  als  bestimmende  Form  erscheint.  Je  weiter 
die  Aufteilung  der  Fläche  durch  Aufzeichnung  neuer  Formen  fortschreitet, 
desto  klarer  werden  die  Formen,  die  auch  der  Umrandung  ihr  Dasein  danken, 
und  desto  energischer  macht  sich  ihr  Einfluß  auf  die  Bildung  des  Gleichgewichts- 
verhältnisses geltend.  Mehr  läßt  sich  auf  rein  theoretischem  Wege  nicht  er- 
mitteln. Wie  vieler  Formen  und  welcher  ein  Künstler  bedarf,  um  dem  Auge 
wie  der  Seele  des  Beschauers  eine  gestaltete  Vollkommenheit,  ein  Bild,  zu 
bieten,  ist  das  Geheimnis  seines  Schöpfertums. 

Die  Einschaltung  von  Beispielen  zur  Erläuterung  ist  unerläßlich.  Den  Anfang 
möge  ein  auf  theoretischem  Wege  in  entfernter  Anlehnung  an  einen  Holz- 
schnitt Toyokunis  gebildetes  machen.  Die  übrigen  entnehme  ich  bekannten 
Werken  der  Graphik. 

Gegeben  sei  ein  aufrechtstehendes  Rechteck  (Abb.  49).  Als  erste  Form  werde 
ein  steiles  Dreieck  mit  abgerundeten  Ecken  eingezeichnet.  Der  eine  Winkel 
paßt  sich  als  rechter  dem  linken  unteren  Eck  ein,  so  daß  die  eine  längere 
Seite  sich  dem  linken  Hochrand,  die  zweite,  kürzere,  sich  dem  oberen  Rand 
anschmiegt.  Die  dritte,  längste,  Seite  zieht  von  der  Dreieckspitze  nahe  dem 
oberen  Rand  nach  unten,  ein  wenig  über  die  Mittelachse  hinaus.  Die 
zuerst  gewählte  Form  ist  demnach  ein  von  rechts  unten  nach  links  oben 
aufsteigendes  Dreieck  (Abb.  50).  Das  Gleichgewicht  der  Kräfte  innerhalb 
der  rechteckigen  Umgrenzung  ist  erschüttert,  und  das  Schwergewicht  erscheint 
sehr  merklich  nach  links  verrückt.  Diesen  Tatsachen  muß  die  zweite 
Form  Rechnung  tragen.  Sie  ist  ihrer  Vorgängerin  verwandt  und  doch  auch 
nicht  ihr  Gegenstück  im  Sinne  symmetrischer  Gestaltung.     Zwar  ist  auch  sie 
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ein  Dreieck,  hat  einen  rechten  Winkel,  den  sie,  wie  auch  beim  Ornament  ge- 
schähe, dem  rechten  unteren  Rechteckwinkel  eingliedert,  folgt  daher  mit  zwei 
Seiten  dem  rechten  und  dem  unteren  Rand.  Aber  sie  ist  kein  stehendes,  sondern 
ein  liegendes  Dreieck,  das  von  links  unten  nach  rechts  oben  gerichtet  ist,  und 
bedeckt  eine  wesentlich  kleinere  Fläche  als  die  Urform  (Abb.  51).  Eine  Ver- 
mittelung  der  beiden  Hauptkontrastformen  wird  nötig.  Zwei  kleinere  Formen 
unterziehen  sich  dieser  Aufgabe:  Die  eine  schließt  sich  rechts  an  die  Spitze 
des  stehenden  Dreiecks  an  und  erteilt  so  der  ganzen  Figur  eine  leichte  Biegung 
nach  dem  Flächeninnern,  nach  rechts  halbaufwärts;  die  andere  gibt  durch 
ihre  Anfügung  an  die  Spitze  des  liegenden  Dreiecks  diesem  eine  Wendung  nach 
links  oben  (Abb.  52).  Eine  Annäherung  der  Gegensätze  ist  erfolgt,  aber  noch 
ist  der  Ausgleich  nicht  vollkommen:  Die  linke  Flächenhälfte  bewahrt  ent- 
schiedenes Übergewicht.  Die  Einordnung  einer  kleinen,  dem  oberen  wie  dem 
rechten  Rand  sich  einschmiegenden  Form  in  das  rechte  obere  Eck  genügt,  um 
ein  Gleichgewichtsverhältnis  herzustellen,  das  dem  durch  symmetrische  Ge- 
staltung zu  erzielenden  an  beruhigender  Wirkung  nichts-  nachgibt  (Abb.  53). 
Die  weitere  Ausarbeitung  zum  Bild  müßte  vor  allem  durch  Unterteilungen  der 
geschlossenen  Flächenformen  vollzogen  werden. 

Das  zweite  Beispiel  mag  eine  Radierung  Goyas  liefern,  deren  Licht-  und  Schatten- 
anordnung in  diesem  Zusammenhang  natürlich  unberücksichtigt  bleibt.  Sie 
ist  vom  Künstler  „Welch  Goldener  Schnabel!"  unterschrieben  worden  und 
gehört  als  Blatt  53  zu  der  Folge  der  geistvollen,  phantastisch-satirischen 
„Caprichos",  die  der  spanische  Meister  im  Jahre  1797  herausgab  (Abb.  54). 
Das  Wesen  des  Linienaufbaus  ruht  in  aufgelöster  und  verschleierter  Symmetrie. 
Die  Grundform,  aus  der  die  ganze  Komposition  sich  entwickelt,  nimmt  den 
ganzen  unteren  Teil  der  Bildfläche  ein  und  strebt  in  der  oberen  gleichmäßig 
von  den  Rändern  aus  der  Mitte  zu,  um  etwa  beim  Beginn  des  obersten  Höhen- 
viertels in  einer  Spitze  zu  enden  (Abb.  55).  Die  nächste  Teilung  vollzieht  sich 
innerhalb  der  unteren  Hälfte.  Sie  erzeugt  beinahe  Symmetrie:  Zwei  annähernd 
als  Dreiecke  gebildete  Formen,  die  ihre  kürzesten  Seiten  an  die  beiden  Hoch- 
ränder anlehnen,  durchkreuzen  einander.  Ihr  Zwischenraum  wird  wieder 
durch  eine  symmetrische  Form,  die  einem  Viertelkreis  verwandt  ist,  ausgefüllt. 
Während  aber  die  linke  Hälfte  dieser  Form  eine  Reihe  kleinerer  Formen  in  sich 
aufnimmt,  wird  die  rechte  nur  angedeutet.  Nur  ihr  Ansatz  wird  gezeigt.  Das 
Gleichgewicht  ist  damit  beträchtlich  nach  links  verschoben  (Abb.  56).  Eine 
vom  rechten  Rand  bis  zur  Mittelachse  hereinragende  Rechteckform  hilft  es 
wiederherzustellen.  Die  Verlängerung  der  dem  rechten  Rand  sich  anschmiegen- 
den großen  Dreieckform  über  ihre  obere  Spitze,  ja  über  die  Wagrechte  der 
Rechteckform  hinaus,  trägt  auch  das  Ihre  zu  solcher  Wirkung  bei.  Diese 
Wagrechte  spielt  überhaupt  eine  wichtige  Rolle:  Sie  schneidet  die  Spitze  der 
ursprünglichen  Grundform  von  ihrer  breiten  Basis  völlig  ab  (Abb.  57).  Der 
isolierten  Spitze  wird  eine  besonders  reiche  Gliederung  zuteil.  Mit  gutem 
Grund:  Ist  sie  doch  berufen,  trotz  ihrer  Kleinheit  die  geistig-stoffliche  Haupt- 
form zu  bergen.  Die  Senkrechte  der  Rechteckform  dient  ihr  als  Postament 
und  die  Wagrechte  unterstreicht  sie  gleichsam.  Sämtliche  geschlossenen  Flächen- 
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formen  werden  wieder  und  wieder  geteilt,  wobei  der  linken  Flächenhälfte, 
die  im  Verlauf  des  Bildaufbaus  an  Bedeutung  eingebüßt  hat,  mehr  Teilformen 
zugewiesen  werden,  um  sie  für  den  Verlust  an  Ausdehnung  erfüllter  Fläche 
zu  entschädigen  (Abb.  58  und  59). 

Aus  dem  Kunstschaffen  unserer  Tage  wähle  ich  Franz  Marcs  kleinen  Holz- 
schnitt „Wildpferde"  (Abb.  60).  Ein  System  von  Ellipsen  verbindet  sich  in 
ihm  mit  einem  System  strahlenförmig  angeordneter  Geraden  und  erzeugt  Einheit 
und  Harmonie  aus  Zwiespalt  und  Gegensatz.  Als  primäre  Form  mag  eine  große, 
breitgelagerte  Ellipse  gelten,  die  beide  seitliche  Ränder  streift,  auch  den  unteren 
Rand  berührt  und  von  dem  oberen  nur  in  geringem  Abstand  sich  fernhält 
(Abb.  61).  Das  ganze  von  der  Seite  gesehene  Pferd  sowie  der  Kopf  des  dem  Be- 
schauer zugekehrten  Rosses  ordnen  sich  ihr  ein.  Die  ergänzende  Kontrastellipse 
ist  kleiner,  steht  aufrecht  nahe  dem  linken  Rand  und  stößt  an  den  oberen  an. 
Ihr  Umriß  umzieht  das  Maul  des  vorderen  Tiers  und  den  ganzen  Rumpf  des 
rückwärtigen  (Abb.  62).  Auch  das  Strahlensystem  wird  zweimal  verwendet.  Es 
steigt  als  beherrschendes  Motiv  von  der  Mitte  des  unteren  Randes  auf,  fast  die 
ganze  Bildhöhe  durchkreuzend;  und  es  fügt  sich,  bescheidener,  dem  rechten 
oberen  Eck  ein  (Abb.  63).  Dann  beginnt  die  Unterteilung.  Geschwungene 
und  gerade  Linien  erzeugen  teils  kleinere  selbständige  Formen  (wie  etwa  den 
Halbmond  links  oben),  teils  mehr  oder  minder  große,  scharfumrissene  Flecken. 
Ellipsen  schieben  sich  an-,  in-  und  übereinander  (Abb.  64),  und  mit  ihnen 
wechseln  Rechtecke  und  Trapeze  ab. 

Wenn  bei  den  angeführten  Beispielen  stets  von  einer  ersten,  zweiten,  dritten 
Form  usw.  die  Rede  war,  so  ist  dies  nicht  wörtlich  zu  nehmen.  Es  sollte  weniger 
das  Verhältnis  des  zeitlichen  Entstehens  als  jenes  der  Bedeutung  bezeichnet 
werden.  Selbst  der  Künstler  möchte  kaum  imstande  sein,  eine  bestimmte 
Erklärung  abzugeben,  welche  Form  zuerst  Vorstellung  in  ihm  ward  —  wie- 
viel weniger  darf  ein  Außenstehender  sich  erdreisten,  bindende  Urteile  über 
den  Werdegang  einer  Kunstschöpfung  auszusprechen.  Gewiß  taucht  meist 
nicht  die  Vorstellung  eines  Teils,  sondern  die  des  ganzen  Kunstwerks  zu- 
allererst in  der  Einbildungskraft  des  Schaffenden  auf,  nicht  mit  allen  Einzel- 
heiten freilich,  die  das  fertige  Werk  aufweist,  aber  doch  mit  allem,  was  zu 
seinem  Wesen  gehört.  Diese  über  den  Aufbau  entscheidenden  Elemente 
sind  in  jedem  volldurchgebildeten  Kunstwerk  nachweisbar.  Sie  stehen  in 
einem  Kräfteverhältnis  zueinander,  das  ihrem  geistigen  und  formalen  Anteil 
an  der  endgültigen  Erscheinung  gemäß  ist.  In  diesem  übertragenen  Sinn 
mögen  Benennungen  wie  „erste,  zweite,  dritte"  Form  oder  Farbe  verstanden 
werden. 

Das  nächste  Grundelement  bei  einem  Werke  der  Malerei  oder  der  Graphik 
ist  in  dem  Gegensatz  von  Hell  und  Dunkel  zu  suchen,  sofern  man  ihn  nur 
als  solchen,  nicht  als  Kontrast  der  Farben  auffaßt.  Denn  eine  Schöpfung  der 
Malerei  oder  der  Graphik  kann  sehr  wohl  darauf  verzichten,  weitere  Farben 
hinzuzuziehen,  während  selbst  ein  Gemälde,  das  Weiß,  Schwarz  und  Grau 
ausschaltet,  dennoch  eine  Fülle  von  Abstufungen  zwischen  Hell  und  Dunkel 
birgt.    Einzig  bei  der  reinen  Umrißzeichnung  bedeutet  die  Hell-Dunkel-Lösung 
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keine  Bereicherung  gegenüber  der  linearen  Formlösung,  weil  sie  mit  dieser  zu- 
sammenfällt. Sonst  ist  sie  immer  eine  Frage  für  sich,  bei  deren  Beantwortung 
der  Künstler  allerdings  zu  bedenken  hat,  daß  die  Beantwortung  der  linearen 
Formfrage  bereits  meist  erfolgt  ist,  und  daß  ein  innerer  Widerspruch  der  beiden 
die  Einheit  des  Kunstwerks  zerstören  würde.  So  erwächst  dem  Schaffenden 
eine  doppelte  Aufgabe.  Er  hat  einmal  einen  künstlerischen  Organismus  aus 
Hell-  und  Dunkel-Formen  aufzubauen,  wobei  wieder  eine  erste  Form  —  die 
ganz  nach  den  besonderen  Absichten  des  Künstlers  Licht  oder  Finsternis  sein 
kann  —  das  Gleichgewicht  in  einer  bestimmten  Richtung  verschiebt,  und  eine 
zweite  Form,  die  dann  mit  dieser  zusammen  eine  dritte,  vierte  usw.  hervorruft. 
Außerdem  muß  er  Sorge  tragen,  daß  dieser  neue  Organismus  dem  wohl  in 
der  Mehrzahl  der  Fälle  früher  entstandenen,  aus  Linien  und  Flächenformen 
gefügten  sich  so  angliedert,  daß  beide,  bei  aller  Selbständigkeit,  doch  nur  als 
Glieder  des  Ganzen  erfühlt  werden,  die,  mit  verschiedenen  Aufgaben  betraut, 
in  Widerspiel  und  Hilfe  einträchtig  zusammenwirken,  weil  sie  ein  einziger 
Lebenswille  erfüllt. 

Der  Künstler  kann  sich  auf  den  einfachen  Gegensatz  von  Weiß  und  Schwarz 
beschränken.  Bei  Holzschnitten  und  Tuschzeichnungen  mag  er  dies  sogar 
meistens  tun.  Will  er  dabei  eine  Fläche  weder  ganz  licht  noch  ganz  dunkel 
erscheinen  lassen,  so  füllt  er  die  helle  mit  einer  größeren  oder  geringeren 
Zahl  kleiner  schwarzer  Formen  und  bedenkt  die  dunkle  ebenso  mit  weißen 
Flecken.  Die  ,, Wildpferde"  Franz  Marcs  dürfen  als  vortreffliches  Muster 
gelten,  nicht  minder  für  die  Zusammenstimmung  der  Linien,  der  Flächen- 
formen und  der  Hell-Dunkel-Formen  bei  teilweise  gegensätzlicher  Gestaltung. 
Beide  Elemente  vereint  erzeugen  dann  den  stofflichen  Vorwurf:  Zwei  Pferde 
in  einer  Waldwildnis. 

Bei  Zeichnungen,  Stichen  und  vor  allem  bei  Gemälden  zieht  es  der  Künstler 
meistens  vor,  die  Verteilung  von  Hell  und  Dunkel  nicht  einfach  durch  Gegen- 
überstellung von  Schwarz  und  Weiß  zu  regeln.  Im  Bild  ist  es  sogar  fast  durchweg 
der  verschiedene  Lichtgehalt  der  Farben,  der  den  Eindruck  eines  oft  sehr  leb- 
haften Wandels  von  hellen  und  dunkeln  Flächenformen  erzeugt.  Stellen,  die 
als  Licht  wirken,  wechseln  mit  Stellen,  die  in  tiefste  Finsternis  getaucht  er- 
scheinen, und  vermittelnd  schieben  sich  Flächenformen  dazwischen,  bedeckt 
mit  Halbtönen,  die  bald  mehr  dem  reinen  Licht,  bald  mehr  der  reinen  Dunkelheit 
verwandt  sind.  Welchen  Anteil  an  der  Gesamtfläche  der  Maler  der  Helligkeit, 
dem  Dunkel  und  dem  Halbdunkel  zuweist  —  ob  es  ihn  geratener  dünkt,  die 
Hellmasse  auszubreiten  oder  einzudämmen  —  ob  er  lieber  das  Licht  als  das 
den  Aufbau  bestimmende,  als  das  ornamentbildende  Element  einführen  oder 
diese  Rolle  dem  Dunkel  anvertrauen  will  —  wieweit  er  das  Massengefüge  des 
Heil-Dunkels  zusammenfallen  läßt  mit  jenem  der  Formen  und  Linien  —  ob 
er  es  gar  zum  Träger  einer  Gegenbewegung  macht,  um  erst  durch  seine  Hilfe 
das  Gleichgewicht  ganz  wiederherzustellen  —  ob  er  die  Formen  des  Lichts 
und  des  Dunkels  scharf  umreißt  oder  sie  an  den  Rändern  verfließen  läßt  — 
das  alles  sind  Fragen,  die  der  Schaffende  teils  nach  der  besonderen  Absicht, 
die  er  mit  seinem  Werke  verfolgt,  teils  nach  dem  Stilgefühl  beantwortet,  das 
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seine  Zeit  und  damit  mehr  oder  minder  bewußt  ihn  selbst  beherrscht.  So 
haben  Rembrandt,  Tintoretto  und  ihre  Nachfolger  die  Lichtformen  in  klarer 
Schärfe  gebildet  und  zugleich  ihren  Umfang  auf  ein  Mindestmaß  eingeschränkt, 
um  die  Intensität  der  Lichtwirkung  zu  äußerster  Energieanspannung  zu  steigern. 
Die  Impressionisten  hingegen  fügten  den  breiten,  das  ganze  Bild  überflutenden 
Massen  des  Lichts  und  des  ihm  nahestehenden  Halblichts  wenige  schwere 
Schatten  gleichsam  als  Ornamente  ein. 

Ein  paar  Worte  werden  wohl  genügen,  um  an  der  Hand  von  Beispielen  zu 
erhärten,  was  ich  meine.  Ich  greife  zuerst  auf  das  theoretisch  gebildete  zurück. 
Soll  der  einfache  Gegensatz  von  gleichmäßiger  Helle  und  gleichmäßigem  Dunkel 
ausreichen,  so  wird  eine  der  zahllosen  möglichen  Lösungen  sich  wie  folgt 
gestalten  lassen  (Abb.  65).  Eine  große  Dunkelheit  steigt,  nahe  dem  rechten 
Rand  einsetzend,  vom  unteren  Eck  des  liegenden  Dreiecks  schräg  empor  bis 
zu  dem  gegenüberliegenden  Rand.  Sie  durchquert  die  beiden  Hauptformen, 
verschiebt  das  Gleichgewicht  nach  links  und  ist  eine  im  wesentlichen  wag- 
rechte Form.  Die  ergänzende  Gegenform  wird  eine  vorherrschend  senkrechte 
sein,  von  links  nach  rechts  sich  bewegen  und  an  Umfang  die  Urform 
nicht  erreichen.  Auch  sie  braucht  sich  nicht  mit  den  Flächenformen  zu 
decken,  wohl  aber  mag  sie  sie  halb  oder  ganz  überziehen.  Vielleicht  sagt 
jedoch  eine  reichere  Lösung  mehr  zu  (Abb.  66),  und  außer  reinem  Licht 
und  reinem  Dunkel  soll  ein  Mittelton  verwendet  werden.  Hell  und  Dunkel 
treten  nun  als  formbestimmende  Elemente  auf.  Jenem  vornehmlich,  als  dem 
stärksten,  bleibt  die  Anordnung  des  Massenaufbaus  vorbehalten.  Zwei  dem 
Dreieck  genäherte  Formen  stehen  gegeneinander.  Die  erste,  den  ganzen  Ober- 
teil des  stehenden  Dreiecks  einnehmende  Lichtform  strebt  von  links  nach 
rechts  in  die  Höhe  und  erfaßt  noch  einen  Teil  der  kleinen,  dem  rechten  oberen 
Eck  eingepaßten  Form.  Sie  zerfällt  und  ist  doch  eins  für  das  Auge.  Die  zweite 
Lichtform  steigt  von  rechts  unten  energisch  aufwärts  strebend  nach  links 
empor,  das  liegende  Dreieck  schräg  durchschneidend.  Auch  die  Dunkelheit 
nimmt  Formen  von  betonter  Eigenart  der  Bildung  an,  die  in  notwendiger 
Wechselwirkung  zueinander  stehen.  Sie  wachsen  als  Dreiecke,  die  ihre 
Spitzen  widereinander  kehren,  von  unten  nach  oben  wie  von  oben  nach 
unten.  Das  eine  rückt  mehr  nach  links,  das  andere  mehr  nach  rechts.  Dem 
Mittelton  des  Heil-Dunkels,  der  den  größten  Teil  der  Bildfläche  ausfüllt, 
bleibt  dann  nur  die  Aufgabe,  zu  ergänzen,  zu  vermitteln.  Seine  Formen 
werden  durch  die  Hellformen,  die  Dunkelformen  und  die  Umrandung  gemein- 
sam bestimmt. 

Flächenform,  tonangebende  Lichtform  (und  bis  zu  gewissem  Grade  Gegenstands- 
form) decken  sich  im  wesentlichen  bei  Goyas  „Unbekleideter  Maja"  (Abb.  67). 
Die  tiefste  Dunkelheit  fügt  sich  ornamentgestaltend  in  die  Masse  des  hellsten 
Lichtes  ein.  In  augenfälligem  Widerspruch  zu  der  beherrschenden  Haupt- 
flächenform tritt  die  Lichtform  bei  Mantegnas  kleiner  Madonna  im  Kaiser- 
Friedrich-Museum  zu  Berlin  (Abb.  68):  Steht  jene,  sich  nach  oben  verjüngend, 
senkrecht  im  Rechteck  des  Bildrahmens,  so  wächst  diese,  gleichfalls  an  Breite 
abnehmend,   vom  linken   Rande  aus  wagrecht  dem  rechten   Rande   entgegen. 
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Kein  Künstler  hat  die  Eigenbedeutung  der  Lichtformen  stärker  unterstrichen 
als  Rembrandt,  der  die  Welt  als  ein  Mysterium  des  Lichts  erlebte.  Je  älter  er 
ward,  desto  architektonischer  fügte  er  seine  Formen,  desto  weniger  Raum 
gönnte  er  der  Helligkeit,  sie  zu  um  so  machtvollerer  Kräfteentfaltung  zwingend. 
In  dem  Selbstbildnis  aus  seinen  letzten  Jahren  (Abb.  69)  spielte  er  Mütze  und 
Tuchüberschlag  des  Gewandes  als  horizontale  und  vertikale  Lichtformen 
widereinander  aus,  während  das  hellbeleuchtete  lachende  Gesicht  als  Schräg- 
form zwischen  ihnen  vermittelt. 

Auch  diese  Lösung  findet  sich  nicht  selten,  daß  der  Maler  es  dem  Lichte  überläßt, 
das  durch  einseitige  Richtung  der  Flächenformen  gänzlich  verschobene  Gleich- 
gewicht durch  nicht  minder  einseitige  Richtung  der  Hellformen  zurückzu- 
gewinnen. Schematisch  mag  dies  Vorgehen  so  veranschaulicht  werden,  daß 
einer  Diagonalbewegung  der  Flächenformen  von  links  unten  nach  rechts  oben 
eine  Diagonalbewegung  der  Licht-  oder  Dunkelformen  von  rechts  unten  nach 
links  oben  antwortet  (Abb.  70).  Gericaults  kühnes  Gemälde  „La  Charrette" 
in  der  Mannheimer  Kunsthalle  ist  auf  solch  ergänzender  Komposition  gegen- 
sätzlich verwerteter  Grundelemente  aufgebaut. 

Als  letztes,  nicht  immer  ausgenutztes,  aber  darum  gewiß  nicht  mindestwichtiges 
Formelement  bleibt  die  Farbe  zu  nennen.  Jede  Farbe  nimmt  in  einem  Gemälde 
eine  Flächenform  ein.  Folglich  gilt  es,  auch  die  Farben  so  anzuordnen,  daß 
ihr  Gefüge  einen  Organismus  aus  Flächenformen  erstehen  läßt.  Und  wiederum 
kann  die  neue  Lösung  übereinstimmend  mit  der  ursprünglichen  Linearlösung 
der  Flächenformen  oder  in  absichtsvollem  Widerspruch  zu  ihr  gestaltet  werden. 
Allein  die  Aufgaben,  welche  die  Farben  an  den  Schaffenden  stellen,  sind  damit 
noch  lange  nicht  alle  erfüllt.  Die  Beziehung  der  einzelnen  Farben  zueinander 
erschöpft  sich  nicht  in  dem  Verhältnis  der  Flächen,  die  jene  bedecken:  Unab- 
hängig von  diesen  stehen  die  Farben  einfach  als  Farben  in  der  regsten  und  nach 
dem  Urteil  des  Auges  energiereichsten  Wechselwirkung.  Die  reinen  Farben 
des  Spektrums  sind  unter  sich  gleichwertig.  Die  Aufstellung  von  ^Grund- 
farben", zu  der  man  von  jeher  gegriffen  hat,  bezeichnet  nicht  die  Tatsache, 
daß  die  so  benannten  Farben  sämtliche  übrigen  erzeugen  oder  auch  nur 
einen  nennenswerten  Vorrang  vor  ihnen  genießen,  sondern  sie  dient  lediglich 
der  rascheren  Klärung.  Die  Wissenschaft  wählt  daher  zu  Grundfarben  die  an 
den  beiden  Enden  des  Spektrums  stehenden  Farben,  Rot,  das  die  langsamsten 
und  längsten,  und  Violett,  das  die  schnellsten  und  kürzesten  Wellen  hervor- 
bringt, und  nimmt  zur  Ergänzung  das  Grün,  weil  dieses  den  nämlichen  Ab- 
stand von  jenen  beiden  Farben  einhält  (Abb.  71).  Auch  der  Maler  spricht 
von  Grundfarben.  Ihm  aber,  der  keine  reinen  Spektralfarben,  sondern  nur 
unreine  Pigment  färben  verwerten  kann,  kommt  es  nicht  auf  die  Unterschiede 
der  Wellenlängen  an,  sondern  auf  die  Unterschiede  der  Sinnesempfindungen. 
Rot,  Gelb  und  Blau  sind  seine  Grundfarben  (Abb.  72).  Denn  das  Auge  er- 
kennt sie  als  die  eigenwilligsten,  und  sie  allein  vermag  er  nicht  durch 
Mischung  auf  der  Palette  zu  erzeugen.  Jede  Farbe  hat  den  starken  Wunsch 
der  Selbstbehauptung.  Zugleich  aber  wünscht  sie,  mit  jenen  Farben,  mit 
denen  zusammen  sie  gesehen  wird,  vereint  den  ganzen  Farbkreis  in  sich  zu 
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fassen,  aus  Gegensätzen  vollendete  Einheit  zu  bilden.  Darum  sucht  sie  jede 
Farbe,  die  neben  sie  tritt,  in  das  Widerspiel  ihrer  selbst  zu  verkehren.  Photo- 
chemische Zersetzungsprozesse,  die  jeder  Licht-  und  jeder  Farbenreiz  auf 
der  Netzhaut  auslöst,  unterstützen  dieses  Streben.  Auf  Einzelheiten  kann 
hier  nicht  eingegangen  werden.  Andeutungen  müssen  genügen,  wo  es  sich 
lediglich  um  eine  Aufzählung  der  Grundelemente  des  Bildes  handelt.  Die 
sogenannten  „Komplementärfarben"  (Purpur-Grün,  Hochrot-Grünblau,  Orange- 
Tiefblau,  Gelb-Violett)  schließen  solch  vollkommenen  Kontrast  ein.  Ihn 
sucht  jede  Farbe,  sobald  eine  andere  sich  ihr  gesellt,  zu  verwirklichen: 
Beide  verwandeln  sich  für  das  Auge  in  Richtung  auf  jene  Farbe,  welche 
die  Komplementärfarbe  der  anderen  ist.  Reines  Rot  wird  so  in  der  Nach- 
barschaft von  reinem  Blau  dem  Orange  verwandt;  das  Blau  aber  spielt  zum 
Grün  hinüber  usw.  Je  mehr  Farben  sich  im  engen  Feld  eines  Bildrahmens 
zusammenfinden,  desto  bewegter  wird  der  Kampf  um  Selbstbehauptung  und 
um  endlichen  Frieden.  Denn  nun  schließen  die  verwandten  Farben  sich  zu 
Gruppen  zusammen,  Bund  ringt  gegen  Bund,  und  wo  zwei  Farben  in  unver- 
söhnlichem Zwiste  verharren,  verlangen  sie  gebieterisch  nach  der  freundwilligen 
Vermittelung  jener  Farbe,  die  ihren  Mißklang  in  reine  Harmonie  zu  wandeln 
vermag. 

Es  gibt  Farben,  die  unser  Auge  als  „warme"  empfindet,  und  andere,  denen 
es  „Kälte"  zuschreibt.  Gelb,  Rot  und  ihre  nächste  Gefolgschaft  gehören  zu 
jenen;  Blau,  und  was  ihm  verwandt  ist,  neigt  zur  Kühle.  Grün  aber  hält  die 
Wage  zwischen  beiden  Gruppen.  Soll  Gleichgewicht  der  Farben  erzeugt  werden, 
so  darf  es  zwischen  warmen  und  kalten  Farben  nicht  Sieger  noch  Besiegte 
geben.  Allein  die  einfache  Zuweisung  gleicher  Anteile  an  der  Gesamtbildfläche 
führt  nicht  zum  Ziel:  Die  Kräfte  der  warmen  und  der  kalten  Farben  sind  ver- 
schieden. Wir  sind  immer  geneigt  oder  gar  gezwungen,  im  Bejahenden  mehr 
Stärke  zu  ahnen  als  im  Verneinenden.  So  scheint  in  den  warmen  Farben  mehr 
Kraft  verborgen  denn  in  den  kalten,  und  halten  jene  gleich  einen  geringeren 
Flächenteil  besetzt,  so  treten  sie  diesen  trotzdem  ebenbürtig  gegenüber.  Der 
Kampf  der  Farben  ist  zu  einem  Streit  zwischen  Intensität  und  Quantität  ge- 
worden. Allein  die  letzte  Entscheidung  bringt  auch  hier  die  Anordnung  der 
Farben  innerhalb  der  Bildfläche.  Ein  Farbfleck  von  sehr  mäßigem  Umfang 
kann  es  kühnlich  mit  einem  beträchtlichen  Aufgebot  von  Farbmassen  auf- 
nehmen, wenn  er  an  einer  Stelle  sich  festgenistet  hat,  die  das  Auge  ohne  weiteres 
als  eine  besonders  wichtige  anerkennt.  Und  so  endet  der  Wettstreit  der  Farben 
wieder,  wo  er  begann:  bei  der  Auseinandersetzung  der  Flächenelemente  unter- 
einander. 

Der  Wunsch  der  Selbstbehauptung,  der  allen  Farben  eignet,  prägt  sich  in  dem 
natürlichen  Hange  aus,  sich  am  liebsten  in  ihrer  stärksten  Energieentfaltung 
verwerten  zu  lassen.  Jede  Vermischung  mit  anderen  Farben  schwächt.  Die 
reine  Farbe  nur  hat  ungebrochene  Macht  zu  wirken.  So  hat  es  der  Künstler 
in  der  Hand,  selbst  einen  winzigen  Farbfleck  fast  der  ganzen  Bildfläche  das 
Gleichgewicht  halten  zu  lassen,  wenn  er  jenen  allein  mit  reiner  Farbe  füllt, 
diese  hingegen  mit  leicht  getöntem  Grau  bedeckt.    Indessen  gilt  es  noch  mehr 
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zu  bedenken.  Manche  Farben  offenbaren  ihr  angeborenes  Wesen  und  ihre 
natürliche  Stärke  nur,  wenn  sie  hell  aufleuchten  dürfen,  andere  einzig,  wenn 
sie  in  Dunkel  vertauchen.  Wie  ausdrucksvoll  ist  lichtes  Gelb,  diese  schmetternd 
lauteste  Farbe!  Verdüstert  sich  Gelb  und  wird  zu  Braun,  so  schwindet  seine 
angestammte  Kraft,  und  es  eignet  ihm  kaum  mehr  Energie  und  Eigensein  als 
dem  Grau,  das  bestimmt  ist,  als  eine  Ausgleich  und  Versöhnung  erstrebende 
Masse  zwischen  den  auf  das  Sonderrecht  ausgeprägter  Persönlichkeiten  pochenden 
reinen  Farben  zu  vermitteln.  Blau  hingegen  verblutet  sich  im  Licht.  Im  Dunkel 
aber  ist  es  an  Geheimnissen  und  Wundern  reich  wie  keine  zweite  Farbe.  Zart 
wird  Rot  und  fein,  wenn  es  sich  aufhellt  und  frühen  Rosen  gleicht;  seine  Glut 
verlöscht  nicht,  wird  nur  stiller,  wenn  es  in  Schatten  sich  verhüllt.  Aber  das 
wahre  Wesen  des  Rots  ist  Feuer,  das  sich  nie  verzehrt,  weil  es  aus  innerster 
Quelle  immer  neu  gespeist  wird,  und  dieses  Feuer  lodert  nur  in  voller  Kraft 
und  Schönheit,  wo  weder  Licht  noch  Dunkelheit  es  in  ihren  Bannkreis  ziehen. 
Auch  das  satte,  selbstzufriedene  Grün  verlangt  nicht  nach  strahlender  Helle, 
noch  nach  verschatteter  Nacht.  Alle  Farben  haben  so  ihre  eigenen,  natur- 
bestimmten Wünsche,  und  der  Maler  tut  weise  daran,  auf  den  besonderen 
Klang  der  Einzelstimmen  zu  lauschen,  damit  er  der  Farben  gerngewährte 
Hilfe  nur  ausschlägt,  wenn  er  das  Werk,  das  er  gerade  schafft,  ohne  sie  und 
mit  anderen  Mitteln  zu  noch  vollkommenerem  Kunstwerk  zu  gestalten  ge- 
wiß ist. 

Bisher  ward  nur  der  Rollen  gedacht,  welche  die  Grundelemente  des  Bildes  und 
des  graphischen  Werks  als  reine  Flächenelemente  spielen.  Flächenformen,  Hell 
und  Dunkel  sowie  die  Farben  arbeiten  jedoch  stets,  selbst  wenn  sie  nichts 
Gegenständliches  versinnlichen,  zugleich  am  Zustandekommen  eines  Raum- 
eindrucks für  das  Auge.  Der  Maler  beutet  auch  diese  raumgestaltende  Kraft 
zur  Erzeugung  jener  vollkommenen  organischen,  geistig- formalen  Einheit 
aus,  in  der  er  das  Endziel  seines  Schaffens  erblickt. 

Unter  den  Formen,  die  eine  Fläche  ausfüllen,  kann  man  selbständige  und 
bedingte  Formen  unterscheiden.  Jene  scheinen  nicht  nur  den  Platz,  den  sie 
selbst  einnehmen,  und  den  eigenen  Umriß,  sondern  nicht  minder  Lage  und 
Ausdehnung  der  bedingten  Formen  zu  bestimmen.  Jede  Vollform  tritt  uns 
als  selbständiges  Gebilde  entgegen.  Indem  sie  ihren  Umriß  schließt,  keinem 
fremden  Element  Aufnahme  oder  Einmischung  gewährt,  betont  sie  ihr  Dasein 
kraft  eigenen  Rechtes,  das  sie  im  Wettstreit  mit  der  Umgebung  sieghaft 
behauptet.  Die  nicht  von  ihr  oder  von  anderen  Vollformen  ausgefüllte  Fläche 
aber  muß  sich  mit  der  Rolle  der  Besiegten,  Dienenden  begnügen.  Auch  sie 
ist  freilich  Form.  Allein  diese  Form  hat  sich  nicht  von  innen  nach  außen 
wirkend  selbsttätig  gestaltet:  sie  ward  aufgezwungen  durch  die  Vollformen 
wie  durch  die  Ränder,  die  sich  damit  als  mächtiger  denn  sie  selbst  ist, 
offenbaren.  Die  Unterordnung  bedingter,  dienender  Formen  unter  selb- 
ständige, herrschende  empfindet  das  Auge  zugleich  als  räumliches  Verhältnis. 
Ihm  steht  die  bedingte  Form  ein  für  allemal  hinter  der  bedingenden,  obschon 
sie  beide  der  nämlichen  Fläche  entwachsen  (Abb.  73).  Es  wird  den  Ein- 
druck nicht  los,  daß  die  Fläche  rings  um  die  Vollformen  sich  auch  dort,  wo 
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diese  sich  befinden,  ausdehnt  und  nur  nicht  gesehen  werden  kann,  weil 
zwischen  sie  und  den  Blick  die  selbstherrlichen  Gebilde  sich  schieben.  Die 
Größe  der  Vollformen  spielt  dabei  keine  Rolle.  Sie  erscheinen,  auch  wenn  sie 
nur  kleinsten  Umfangs  sich  berühmen  dürfen,  dennoch  als  die  überlegenen 
(Abb.  74).  Nur  wenn  alle  Flächenteile  als  Vollformen  gestaltet  sind,  bleibt 
jeder  Raumeindruck  ausgeschaltet  (Abb.  75).  Aber  auch  zwei  selbständige 
Formen  können  in  ein  räumliches  Verhältnis  gebracht  werden.  Sobald  die  eine 
die  andere  überschneidet,  weist  sie  dieser  ihren  Platz  an  (Abb.  76).  Das  Auge 
empfindet  dann  ein  doppeltes  Hintereinander:  Die  in  ihrem  ganzen  Umfang 
sich  zeigende  Form,  mag  dieser  beträchtlich  oder  noch  so  gering  sein  (Abb.  77), 
nimmt  die  vorderste  Raumschicht  ein;  die  überschnittene  Form  verharrt  in 
der  zweiten,  selbst  wenn  ihre  Bedeutung  ungleich  höher  steht;  die  bedingte 
Füllfläche  endlich  zwischen  Vollformen  und  Umgrenzung  wird  zum  „Hinter- 
grund", von  dem  jene  beiden  „sich  heben".  Solange  ein  Bild  nicht  gerahmt 
ist,  scheint  die  Bildfläche  sich  selbst  ihren  Umriß  zu  bestimmen.  Die  Voll- 
formen sind  in  ihr  dem  Beschauer  am  nächsten  gerückt  und  bezeichnen 
vereint  die  vorderste  Fläche,  von  der  die  folgende,  der  Grund,  mangels 
gegenständlicher  Raumandeutung  allerdings  lediglich  einen  verschwindend 
kleinen  Abstand  einhält.  Der  Rahmen  wandelt  nur  den  Gesamteindruck.  Er 
überschneidet  die  ganze  Bildfläche,  daher  auch  alle  Formen,  die  in  ihr  sich 
regen,  und  steht  für  den  Beschauer  räumlich  selbst  vor  den  selbständigen 
Formgebilden. 

Auch  den  Formelementen  des  Heil-Dunkels  als  solchen  eignet  die  Fähigkeit, 
Eindrücke  räumlicher  Wirkung  auszulösen.  Wiederum  hat  das  für  unsere 
Vorstellung  mit  Energie  geladene  positive  Element,  das  Licht,  die  stärkere 
Kraft.  Tönt  man  das  Innere  zweier  gleicher  Kreise  das  eine  Mal  so,  daß 
reines  Weiß  den  äußersten  Ring,  reines  Schwarz  das  Rund  der  Mitte  füllt, 
während  die  Zwischenringe  von  immer  dunkler  werdendem  Grau  bedeckt 
sind  — ,  das  andere  Mal  so,  daß  der  Kreis  von  innen  (Weiß)  nach  außen 
(Schwarz)  sich  allmählich  verdüstert,  so  glauben  wir  dort  in  einen  tiefen 
Trichter  zu  blicken  und  haben  hier  die  Empfindung,  daß  ein  Kegel  uns  ent- 
gegenwächst (Abb.  78  und  79).  Sobald  mithin  keine  Andeutung  eines  Gegen- 
stands, keine  Überschneidung,  kein  Ausspielen  selbständiger  Formen  gegen 
bedingte  das  Auge  von  einer  bestimmten  räumlichen  Anordnung  überzeugt, 
übernehmen  es  Hell  und  Dunkel  selbst,  ein  Vor-  und  Rückwärts  vorzutäuschen. 
Allein  auch  über  „Oben"  und  „Unten"  klären  Licht  und  Dunkel  auf.  Alles 
Helle,  Leichte,  Kraftgeschwellte  strebt  empor,  alles  Dunkle,  Schwere,  der 
Energie  Entbehrende  sinkt  hinab.  Vielleicht  sind  bei  diesen  unwillkürlichen 
Vorstellungen  Erinnerungen  beteiligt  an  die  immerwährend  erneuten  Er- 
fahrungen unseres  Auges  vor  der  Natur,  die  über  der  dunklen,  uns  gefangen 
haltenden  Erde  die  lichte  Freiheit  des  Himmels  wölbt. 

Die  räumliche  Wirkungsrolle  der  Farben  ist  jener  der  Helligkeiten  und  Dunkel- 
heiten nächstverwandt.  Je  lichter  Gelb,  Rot,  Blau,  Grün  oder  jede  beliebige 
andere  Farbe  getönt  ist,  desto  unaufhaltsamer  zieht  es  sie  aufwärts.  Erlöst 
von  der  Schwere  scheint  sie  zu  schweben.  Mit  zunehmender  Verdunkelung 
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wächst  ihre  Dichtigkeit,  es  ist,  als  bärge  sie  mehr  und  mehr  Stoff,  und  die  Erde 
ruft  sie  zu  sich  zurück.  Nicht  minder  deutlich  prägt  sich  das  Streben  aus  der 
Tiefe  des  Raumes  oder  in  seine  Tiefe  hinein  aus.  Ein  einfacher  Versuch  mag 
davon  überzeugen.  Man  reihe  die  reinen  Farben  so  nebeneinander,  daß  Gelb 
in  die  Mitte  zu  stehen  kommt.  Nach  rechts  schließen  sich  Orange,  Hochrot, 
Karmin,  Purpur  und  Violett  an,  nach  links  Gelbgrün,  Grün,  Blaugrün,  Grünblau 
und  reines  Blau.  Dann  scheint,  in  weiter  Ferne  ansetzend,  ein  Keil  gegen  uns 
vorzudringen.  Vollzieht  sich  gar  der  Übergang  aus  einer  Farbe  in  die  andere 
allmählich,  so  wird  die  Täuschung  eine  vollkommene.  Daß  jede  Farbe  durch 
Beimischung  von  Schwarz  nach  rückwärts,  durch  Vermengung  mit  Weiß  nach 
vorn  gezogen  werden  kann,  ist  so  selbstverständlich,  daß  die  bloße  Erwähnung 
genügt.  Doch  verhalten  sich  auch  hierbei  die  einzelnen  Farben  verschieden. 
Auch  das  verdunkelte  Gelb,  das  Braun,  rückt  nur  ungern  in  die  Ferne,  indes 
das  aufgelichtete  Blau  sich  zwar  der  mystischen  Tiefe  entringt,  aus  der  die 
reine  Farbe  ihr  geheimnisreiches  Leuchten  sendet,  aber  doch  nie  so  nahe  heran- 
tritt, daß  es  gleich  dem  hellen  Gelb  in  fast  griffweitem  Abstand  dem  gebannten 
Auge  gegenüber  hält. 

Beschränkung  auf  diese  geringen  Andeutungen  ist  geboten.  Wichtig  ist  ja 
nur  die  Feststellung,  daß  sämtliche  Grundelemente  der  Fläche  im  Auge  auch 
Eindrücke  räumlicher  Beziehungen  erzeugen.  Freilich  handelt  es  sich  hier 
niemals  um  einen  genau  meßbaren  Raum,  wie  ihn  Dinge  von  bekannter  Größe 
teils  selbst  erfüllen,  teils  zwischen  sich  breiten.  Was  Flächenformen,  Hell 
und  Dunkel  sowie  die  Farben  selbsttätig  hervorbringen,  ist  lediglich  „Raum 
schlechtweg",  idealer  Raum,  der  allerdings  durch  das  Ausspielen  gegensätzlicher 
Elemente  aufs  mannigfaltigste  belebt  und  gegliedert  werden  kann.  Man  denke 
etwa  an  ein  kubistisches  Gemälde  Picassos  mit  seiner  irrealen  Flächen-  und 
Raumordnung  oder  an  das  Bild  ,,Das  Entzweite"  Johannes  Ittens,  der  die 
raumgestaltende  Kraft  der  Farben  zugleich  gefühlsmäßig  und  mathematisch- 
theoretisch zu  erforschen  und  zu  bestimmen  trachtet. 


VERKNÜPFUNG  VON  GEHALT,  FORM  UND  STOFF  IM  BILDE 

Der  Aufbau  eines  Bildes  ist  verwickelt  genug,  auch  wenn  einzig  die  rein  for- 
malen Elemente  als  Bausteine  verwendet  werden.  Meist  hat  ein  Bild  jedoch  nicht 
allein  einen  geistigen  Inhalt,  der  in  Formen,  Farben,  Hell  und  Dunkel  sich 
ausdrückt,  sondern  auch  einen  Gegenstand,  der  mehr  oder  minder  deutliche 
Erinnerungen  an  Erscheinungen  der  sichtbaren  Wirklichkeit  wachruft.  Denn 
da  unser  Auge  auf  seiner  Netzhautfläche  die  Dinge  der  Umwelt  als  Flächen- 
formen, Farben,  Helligkeiten  und  Dunkelheiten  wiedergibt,  sich  mithin  der 
nämlichen  Elemente  wie  der  Maler  bedient,  ist  dieser  auch  befähigt,  mit 
seinen  Mitteln  ein  Abbild  der  gesehenen  „Wirklichkeit",  der  Natur,  zu  ge- 
stalten. Ästhetische  Theorien,  die  das  eigentliche  Wesen  der  Malerei  ver- 
kannten, haben  diese  denn  auch  gern  als  eine  „nachahmende  Kunst"  be- 
zeichnet.    Diese  Benennung  ist  nur  richtig,  wenn  sie  lediglich  das  Vermögen 
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der  Nachahmung  andeuten  will  —  sie  ist  falsch,  wenn  sie  behauptet,  daß 
solch  freiwillige  Abhängigkeit  von  der  Außenwelt  zu  den  Pflichten  dieser 
Kunst  gehöre. 

Die  Einbeziehung  gegenständlicher  Elemente  vervielfältigt  die  Schwierigkeiten 
des  Bildaufbaus.  Die  rein  künstlerische  Lösung  wird  ferner  gerückt,  weil 
das  neue  Element  das  anspruchvollste  und  das  am  wenigsten  verträgliche  ist. 
Denn  die  Gebilde  der  Natur  sind  nicht  wie  die  Formelemente  des  Malers  einzig 
für  das  Auge  geschaffen.  Kräfte,  die  in  ihrem  eigenen  Organismus  lebendig 
sind,  haben  ihre  Formen  erzeugt,  und  gleichgültig  ist  ihnen,  wie  sie  bei  der 
Übertragung  auf  die  Fläche  sich  darstellen.  Trotzdem  haben  die  Maler  aller 
Kunstkulturen  mit  verschwindend  geringen  Ausnahmen,  die  erst  in  unserer 
Zeit  sich  mehren  —  man  denke  an  Kandinsky,  Klee,  Leger,  Hölzel, 
Itten  u.  a.  m.  — ,  den  Nachbildern  der  sichtbaren  Wirklichkeit  Eintritt  in  ihre 
Werke  vergönnt.  Sie  wollten  auf  den  unerschöpflichen  Reichtum,  der  sich 
vor  ihren  Augen  breitete,  nicht  verzichten,  und  viele  fanden  die  Formen  und 
Farben,  die  Lichter  und  Dunkelheiten,  deren  sie  im  Bilde  bedurften,  zuerst  in 
der  Umwelt  —  wie  sie  mit  ihren  Maleraugen  sie  schauten. 
Hier,  wo  Form,  Gehalt  und  Stoff  sich  verknüpfen,  ruhen  die  tiefsten  Geheim- 
nisse des  künstlerischen  Gestaltens.  Mögen  die  verschiedenen  Kunstkulturen 
bald  mehr  zu  einer  Verdeutlichung  des  Stoffes,  verbunden  mit  einer  Verschleie- 
rung der  Form,  bald  mehr  zu  einer  sehr  sichtbar  ausgeprägten  Herausbildung 
des  Gegenständlichen  aus  den  Elementen  der  Form  neigen  und  die  einzelnen 
Künstler  zur  Gefolgschaft  ihrer  besonderen  Überlieferung  zwingen  —  ent- 
scheidend bleibt  letzten  Endes  dennoch,  wie  die  schaffenden  Persönlichkeiten 
sich  mit  dieser  Aufgabe  abfinden,  deren  Lösung  ihnen  niemand  abzunehmen 
vermag.  Da  sich  dieser  Vorgang  meist  jenseits  der  verstandesmäßigen  Über- 
legung im  Halbbewußten,  vielleicht  gar  im  Unbewußten  abspielt,  sind  die 
Künstler  selbst  für  gewöhnlich  gar  nicht  imstande,  zu  erklären,  wie  Stoff  und 
Form  in  ihnen  sich  zur  Einheit  zusammenfinden.  Nun  könnte  es  ja  scheinen, 
als  ließe  sich  dies  in  einigen  Fällen  einwandfrei  feststellen:  Ist  doch  zum  min- 
desten das  zeitliche  Übergewicht  des  Stoffes  über  die  Form  unbezweifelbar, 
sobald  ein  Kunstwerk  auf  Grund  eines  genau  umrissenen  Auftrags  entsteht. 
Allein  die  Form,  mit  der  sich  der  von  einem  Dritten  bestimmte  Stoff  umkleidet, 
der  geistige  Gehalt,  der  nun  ein  Gegenständliches  füllt,  mag  schon  lange 
in  der  Phantasie  des  Schaffenden  vorgebildet  gewesen  sein,  mag  schon  lange, 
endlicher  Verwertung  harrend,  aufgespeichert  geruht  haben,  so  daß  der  Auftrag 
nur  zum  Anlaß,  nicht  zur  Ursache  des  Werkes  wird.  So  bleibt  auch  hier  das 
Gestaltungsgeheimnis  des  Künstlers  gewahrt. 

Kein  Schaffender  wird  irgendeinem  anderen  darin  genau  gleichen,  wie  geistiger 
Gehalt,  Stoff  und  Form  in  ihm  zusammenwachsen.  Doch  mag  der  Versuch 
gewagt  werden,  die  Näherverwandten  zu  Gruppen  zu  ordnen. 
Die  eine  Gemeinschaft  schließt  jene  Persönlichkeiten  ein,  bei  denen  ein  Gefühl, 
das  sich  vielleicht  zu  einem  aussprechbaren  Gedanken  verdichtet,  nach  Aus- 
druck ringt,  die  Form  herbeiruft  und  sie  einem  Stoffe  sich  vermählen  heißt. 
Je  nachdem  ihr  Gefühl  sich  dabei  zuerst  einer   Formvorstellung  oder  einem 
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Gegenstande  zuwendet,  treten  diese  Künstler  dichter  an  die  zweite  oder  an 
die  dritte  Gruppe  heran. 

Die  Schaffenden  der  zweiten  Gemeinschaft  sind  zuallererst  erfüllt  mit  Form- 
vorstellungen. Welcher  Art  die  in  ihnen  vorherrschenden  sind,  bleibt  dabei 
ohne  Belang.  Der  eine  ist  inwendig  voller  Musik  von  Linien  und  voller  Rhythmen 
—  der  zweite  erlebt  das  Gegeneinanderwuchten  der  Formenmassen  als  einen 
Kräftekampf  von  erregtester  Dramatik  —  dieser  trägt  lauter  Licht  in  sich, 
mit  dem  er  in  die  fernsten  Finsternisse  leuchtet  — i  ein  Märchengarten  von 
Farben  blüht  in  jenem  auf.  Maler  gibt  es,  die  alle  Formelemente  als  reine 
Gebilde  der  Fläche  erfühlen,  und  andere,  denen  sie  zu  Trägern  der  Vor- 
stellung werden,  daß  ein  erfüllter  Raum  sich  in  unermessene  und  unmeßbare 
Weiten  dehnt.  Und  wieder  werden  unter  diesen  Künstlern,  denen  alle  Bild- 
gestaltung aus  Rhythmen,  Massenbewegungen,  Klängen  von  Linien,  Farben 
oder  Helligkeiten  und  Dunkelheiten  fließt,  die  einen  mehr  von  einem  die  Sinne 
berückenden  Spiele  angelockt,  indes  die  anderen  die  Formelemente  vor 
allem  als  beseelte  Kräfte  fühlen,  deren  geheime  Ausdrucksfähigkeit  es  zu  ent- 
hüllen gilt. 

Die  dritte  Gruppe  schreitet  vom  Stoff  zur  Form.  Sie  bedarf  der  Anregungen, 
die  ihr  die  Erscheinungen  der  sichtbaren  Wirklichkeit  bieten,  um  zur  Bild- 
gestaltung zu  gelangen.  Diese  Künstler  setzen  die  Eindrücke  um,  mit  denen 
die  Natur  sie  allerwärts  bestürmt,  und  jeder  von  ihnen  holt  aus  dem  uner- 
schöpflichen Schatze,  womit  gerade  er,  nur  er  allein  zu  wuchern  vermag.  Je 
nach  der  Hinneigung  zu  diesem  oder  zu  jenem  Formelemente  spürt  der  Maler 
bald  von  allen  vielleicht  gesehene,  von  keinem  aber  noch  erschaute  Harmonien 
von  Farben  oder  von  Linien  auf,  erforscht  bald  die  Versinnlichung  des  seelischen 
Ausdrucks,  beachtet  bald,  wie  das  Licht  die  Dinge  formt  und  ihnen  ihre  erdbedingte 
Schwere  nimmt.  Den  reizt  es,  mit  blitzschneller  Erfassung  im  Wandel  der 
Bewegung  das  Bildbestimmte  zu  erspähen;  um  die  Architektonik  des  mensch- 
lichen Körperbaues  müht  sich  ein  zweiter;  der  Einzelne  mit  seiner  einmaligen 
Wesensart  umschließt  für  einen  Dritten  sämtliche  Aufgaben,  die  seine  Kunst 
zu  lösen  berufen  ist;  alle  Schönheit  der  Form  und  alles,  was  seiner  eigenen 
Geistigkeit  verwandt  ist,  liest  ein  Vierter  aus  Meer  und  Wolken,  Bergen, 
Wäldern  und  stillen  Wiesengründen  oder  aus  dem  Beieinanderstehen  und 
Miteinanderleben  von  ein  paar  Häusern.  Auch  die  zeitliche  und  dynamische 
Oberherrschaft  des  Stofflichen  kann  echte  Kunstwerke  erzeugen,  solange  der 
Maler  an  allem  Gegenständlichen  einzig  beachtet  und  der  Wiedergabe  für 
wert  hält,  was  mit  anderen  Mitteln  als  mit  denen  seiner  Kunst  der  Fläche  und 
der  Farbe  überhaupt  nicht  oder  doch  nur  in  wesentlich  unvollkommenerer 
Weise  versinnlicht  werden  könnte.  Sobald  er  freilich  diese  Grenze  über- 
schreitet, hört  er  auf,  als  Maler  zu  arbeiten,  und  begibt  sich  auf  ein  fremdes 
Gebiet,  darinnen  er  kein  Heimatsrecht  erwerben  kann,  wenn  er  als  Maler 
Aufnahme  begehrt. 

Ob  der  Künstler  von  einem  aus  seinem  Innersten  emporgestiegenen  Gefühl 
oder  Gedanken  geheißen  wird,  Form  und  Stoff  zu  suchen,  die  ihm  Bild  zu 
werden  vergönnen  —  ob  er  in  der  Natur  in  Klarheit  vorgestaltet  findet,  was 
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seine  Malersehnsucht  nur  erträumen  und  begehren  konnte  — ,  ob  er  aus  der 
Formenwelt,  die  ihn  erfüllt,  Gestaltungen,  die  jenen  der  sichtbaren  Umwelt 
ähneln,  erst  emporwachsen  läßt:  Wie  belanglos  ist  dies  gegenüber  der  Tatsache, 
daß  er  aus  den  Grundelementen  seiner  eigenen  Geistigkeit,  der  Formgebilde 
und  des  Stoffes  eine  unlösbare  notwendige  Einheit  schafft,  die  sein  Werk,  das 
Bild,  als  in  sich  geschlossene  kleine  Welt  mit  nur  in  ihr  gültigen  Gesetzen 
erscheinen  läßt.  Vollzieht  sich  doch  gewiß  meist  dies  wechselseitige  Einander- 
hervorrufen  so  schnell  und  in  solcher  Tiefe  des  Seelenlebens,  daß  eine  Nach- 
prüfung des  zeitlichen  und  ursächlichen  Verlaufs  kaum  dem  Maler  selbst, 
geschweige  denn  einem  Dritten  verstattet  ist. 

Wenn  daher  in  dieser  Untersuchung  das  Aufbauelement  des  Stofflich-Gegen- 
ständlichen als  letztes  behandelt  wird,  so  möge  man  nie  vergessen,  daß  damit 
nicht  gesagt  sein  soll,  es  ordne  sich  im  Schaffenden  notwendig  als  letztes  Glied 
in  eine  lange  Kette,  die  bei  jedem  Maler  mit  der  Schmiedung  des  Liniengefüges 
beginne.  Einzig  der  Wunsch,  den  Wirkungsbereich  der  einzelnen  Aufbau- 
elemente abzustecken,  bedingte  ja  die  Trennung  der  im  lebendigen  Kunstwerk 
organisch  geeinten. 

Da  das  Kunstwerk  als  gestaltete  Vollkommenheit  eine  harmonische  Einheit 
aller  zu  seinem  Aufbau  verwendeten  Elemente  sein  muß,  erhellt,  daß  das 
Gegenständliche  nur  dann  nicht  fremd  und  störend  wirkt,  wenn  es  sich  be- 
quemt, sich  ganz  den  für  die  formalen  Elemente  gültigen  Gesetzen  zu  beugen. 
Nur  die  Natur  hat  Dinge,  die  sie  aus  stofflichen,  kraftgeschwellten  Teilen  zu- 
sammenschweißt, nur  die  Natur  stellt  Ding  neben  Ding  in  einen  Raum,  der 
sich  nach  allen  Seiten  erstreckt.  Ihre  Wirklichkeit  ist  —  im  praktischen  Sinn  — 
belebte  und  unbelebte  Materie,  von  der  uns  alle  unsere  Sinne  Eindrücke 
vermitteln,  Eindrücke,  die  wir  zu  Vorstellungen  von  Wirklichem  verarbeiten. 
Der  Maler  hingegen  hat  keine  Dinge.  Er  hat  einzig  seelische  Elemente  und 
formale  Elemente  der  Fläche,  Formen,  Farben,  Helligkeiten  und  Dunkel- 
heiten, und  nur  aus  ihnen  kann  er  Organismen  bilden.  Versucht  er  es,  mit 
der  Natur  zu  wetteifern,  will  er  gleich  ihr  aus  Dingen  eine  notwendige 
Einheit  gestalten,  so  gibt  er  seine  Kunst  preis.  Er  gleicht  dann  einem 
Törichten,  der  sich  müht,  einer  Geige  Töne  zu  entlocken,  wie  sie  einzig  der 
Menschenkehle  sich  entringen.  Den  narrt  ein  verhängnisvoller  Irrtum, 
der  etwa  wähnt,  was  er  gerade  mit  einem  einzigen  Blick  von  einer  Land- 
schaft umfaßt,  enthalte  schon  all  das,  was  ihn  entzückt,  und  eine  schlichte, 
getreue  Wiedergabe  genüge,  entschwindende  Schönheit  festzuhalten,  andere 
an  der  nämlichen  Freude  teilhaben  zu  lassen.  Er  vergißt,  daß  er  zuvor  ge- 
wandert ist;  daß  ihn  die  Luft  umschmeichelte;  daß  ihm  der  Wind  den  Duft 
von  Blumen  zutrug;  daß  er  die  Weite  des  Raums  und  die  Lust,  ihn  mit  eigener 
Kraft  zu  durchschreiten,  erlebte;  daß  ihn  das  Flattern  eines  Falters,  der  helle 
Ruf  eines  Vogels,  das  leise,  seidene  Rauschen  der  Blätter  ergötzte.  Er  vergißt, 
daß  er  an  tausend  bunten  und  heimlichen  Dingen  Gefallen  fand,  bevor  sein 
Auge  diesen  letzten  Schatz  von  Schönheit  erspähte;  daß  diese  ihm  unverhofft 
plötzlich  oder  von  wohlig  quälender  Ungeduld  längst  erwartet  gegenübertrat, 
und  daß  ihr  Anderssein  als  alles,  was  er  vorher  genossen  hatte,  nicht  das  Letzte 
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war,  was  ihn  beglückte.  Und  er  vergißt,  daß  an  seiner  Empfänglichkeit  die 
Nähe  eines  lieben  Menschen,  der  mit  ihm  vereint  gleichen  Schrittes  schweifend 
sich  freute,  oder  die  Gedanken  an  ein  paar  freundliche  Worte,  an  eine  Begegnung 
oder  endlich  ein  Traum  in  die  Zukunft  keinen  geringen  Anteil  hatte.  Vor 
dem  Landschaftsbild  selbst,  das  sich  in  seinem  Auge  malt,  erzählt  es  in  ihm, 
während  er  blickt,  von  der  Weite  des  Raums,  den  er  durchwandern,  von  der 
Sonne,  von  der  er  sich  streicheln,  von  den  Schatten,  von  deinen  er  sich  kühlen 
lassen  kann,  von  den  Wiesen,  darin  er  versinken  mag,  und  von  der  endlosen 
Freiheit  des  Äthers.  So  wird  ihm  das  losgelöste  Stückchen  Welt  zur  Einheit, 
weil  unvertilgbar  das  Bewußtsein  in  ihm  lebt,  daß,  was  er  sieht,  ein  Teil  ist 
der  allumfassenden,  kräftegesegneten  Natur,  deren  Kind  auch  er  ist.  Gelänge 
es  nun  selbst  dem  Maler,  bis  in  die  letzten  Einzelheiten  auf  die  Leinwand  zu 
bannen,  was  er  zu  einer  bestimmten  Stunde  mit  einem  einzigen  Blick  seines 
Auges  umspannte:  Wie  armselig  wäre  es  neben  dem  Erlebten!  Seine  Wirk- 
lichkeit wäre  eine  engbegrenzte  Fläche  an  Stelle  des  unendlichen,  von  Licht, 
Wärme,  Tönen  und  Duft  erfüllten  Raums;  das  Stück  Natur  in  seinem  Bild 
wäre  kein  Glied  eines  machtvollen  Organismus,  das  von  dessen  nie  versiegender 
Kraft  immer  neu  gespeist  wird,  es  wäre  wie  abgeschnitten,  weder  zu  einem 
umfassenderen  Ganzen  mehr  gehörig  noch  selbst  befähigt,  aus  eigener  Stärke 
ein  neues  Ganzes  zu  bilden,  es  wäre  erstarrt,  alles  Wechsels,  aller  Bewegung 
bar,  ohne  Vergangenheit  und  ohne  Zukunft.  Jeder  Versuch  des  Künstlers, 
einzig  mit  den  der  Natur  entlehnten  Mitteln  ein  Bild  als  organisch-harmonische 
Einheit  zu  formen,  muß  mißlingen. 

So  bleibt  dem  Künstler  nur  ein  Ausweg:  Den  Wettbewerb  mit  der  Natur  statt 
durch  Nachahmung  ihrer  Gebilde  —  durch  Nachahmung  ihres  schöpferischen 
Wirkens  aufzunehmen.  Dem  unendlichen  Organismus  des  Weltganzen,  den 
wir  vor  der  Natur  auch  dort  ahnen,  wo  wir  nur  winzigste  und  scheinbar  jeden 
Zusammenhangs  beraubte  Glieder  erblicken,  stellt  der  Künstler  einen  nicht 
minder  geschlossenen  Organismus  gegenüber,  eine  neue,  von  ihm  allein  ge- 
schaffene Welt,  der  er  freilich,  da  seine  Kräfte  an  Zahl  wie  an  Stärke  so  be- 
schränkte sind,  nur  die  bescheidensten  Maße  leihen  kann. 

Er  muß  dabei  den  Zufall  ausschalten.  Ist  er  doch  für  die  kleine,  begreifbare 
Welt  seines  Werkes,  was  eine  allwissende  Allmacht,  die  der  Mensch  so  gern  als 
den  Schöpfer,  Ordner  und  Herrscher  des  Weltganzen  erträumt,  für  dessen  un- 
begriffenen Mechanismus  ist.  Solches  erreicht  der  Maler  aber  niemals  durch 
getreueste  Wiedergabe  des  tatsächlich  Erblickten.  Denn  an  diesem  ist  schlecht- 
hin alles  zufällig,  im  schlichten  Sinn  des  alltäglichen  Lebens  genommen.  Zu- 
fällig ist  die  Zusammenstellung  aller  organisch  nicht  miteinander  verbundenen 
gegenständlichen  Elemente;  zufällig  ist  deren  Beleuchtung;  zufällig  ist  endlich 
der  Standpunkt  des  Beschauers.  Und  da  die  Daseinsformen  der  Dinge,  ihre 
Lokalfarben,  ihre  Belichtung  und  der  Standpunkt  des  Beschauers  über  die 
Formen,  Farben  und  Hell-Dunkel-Werte  entscheiden,  die  sich  in  seinem  Auge 
spiegeln,  müssen  sämtliche  Erscheinungsformen  der  sichtbaren  Wirklichkeit 
als  zufällige  angesprochen  werden.  Freilich  vermag  der  Künstler  auf  die 
Abbildung  der  Wirklichkeit  in  seinem  Auge  einen  gewissen  Einfluß  zu  ge- 
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winnen.  Er  mag  sich  den  Platz  suchen,  von  dem  aus  gesehen  die  Formen 
und  Farben  der  Natur  den  Urbildern  künstlerisch  verwertbarer  Formen  und 
Farben,  die  er  in  sich  trägt,  am  ehesten  gleichen;  er  kann,  wenn  die  Dinge  in 
einem  geschlossenen  Räume  sich  befinden,  die  Beleuchtung  und  oft  —  am 
nachdrücklichsten  bei  „Stilleben"  —  ihre  Zusammenstellung  selbst  bestimmen. 
Allein  er  wird  niemals  Herr  über  die  Formenerscheinungen,  die  sein  Auge 
empfängt,  in  demselben  unumschränkten  Verstände,  in  dem  er  Herr  über 
seine  Bildfläche  und  über  alle  ihre  Elemente  ist.  Daher  ist  er  nur  dann  im- 
stande, den  Zufall  aus  seinen  Gestaltungen  völlig  auszuschalten,  wenn  er  die 
Gegenstände,  die  er  darstellt,  in  eine  notwendige,  unlösliche  Verbindung 
zueinander  setzt.  Und  da  er  nun  einmal  keine  Dinge,  sondern  lediglich  Ele- 
mente der  Fläche  zu  seiner  Verfügung  hat,  bleibt  ihm  einzig  die  Wahl,  alle  gegen- 
ständlichen Motive  derart  in  Formen,  Farben,  Helligkeiten  und  Dunkelheiten 
umzuwandeln,  daß  er  die  gefügig  gemachten  den  Gesetzen  seiner  Kunst  bis 
zur  Brechung  jeglichen  Widerstands  unterwerfen  kann.  Nur  wenn  ihm  dies 
geglückt  ist,  darf  er  wagen,  auch  Beziehungen  zwischen  Menschen,  Tieren 
oder  beliebigen  Dingen  dem  Auge  sinnfällig  zu  machen,  Beziehungen  von  jener 
Weise,  wie  sie  in  der  „Wirklichkeit"  bestehen.  Solche  Wiedergabe  des  Tat- 
sächlichen mag  dann  von  der  Darstellung  einfachster  Zustände  bis  zur  Ent- 
hüllung verwickeltster  Handlungen  reichen. 

Ganz  ohne  Änderung  der  Erscheinungen,  welche  die  Natur  dem  menschlichen 
Auge  darbietet,  geht  es  dabei  niemals  ab.  Selbst  jene  Maler,  die  —  wie  dies  etwa 
die  holländischen  Kleinmeister,  die  sich  in  Rembrandts  Erbschaft  teilten,  oder 
vor  allem  die  extremen  Naturalisten  aus  der  zweiten  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts 
taten  —  den  engsten  Anschluß  an  die  sichtbare  Wirklichkeit  suchen,  können, 
sobald  sie  Kunstwerke  schaffen  wollen,  niemals  das,  was  sie  sehen,  ganz  so 
verwerten,  wie  sie  es  sehen.  Vielleicht  ruht  oft  die  einzige  Wandlung  im  Weg- 
lassen des  Überflüssigen.  Augenblicksskizzen  impressionistischer  Maler  mögen 
als  Beispiele  dienen. 

Ob  der  Schaffende  die  Erscheinungen  der  Natur  seinem  Formwillen  so  völlig 
Untertan  macht,  daß  die  Herrschaft  der  Form  über  den  Stoff  als  schrankenlose 
offen  zutage  tritt ;  oder  ob  er  sie  ihm  nur  —  gleichsam  auf  Grund  eines 
gütlichen  Vergleiches  —  anpaßt,  so  daß  dem,  der  nicht  zu  den  Wissenden  zählt, 
der  Gegenstand  seinerseits  die  Form  zu  bestimmen  scheint  —  solch  gegensätz- 
liches Vorgehen  des  Malers  hängt  nicht  allein  von  seiner  persönlichen  Eigenart 
ab,  sondern  gewiß  ebensosehr  von  der  künstlerischen  Überlieferung  seiner  Zeit 
und  seines  Volkes.  Immer  wieder  wechseln  Kunstkulturen,  die  sich  für  sichtbar 
und  absichtsvoll  betonte  Überordnung  der  Form  entscheiden,  Kulturen,  die 
einen  Stil  hervorbringen  und  ihn  lieben,  mit  Kunstkulturen,  die  es  vorziehen, 
das  Geheimnis  der  künstlerischen  Gestaltung  zu  verschleiern.  Jede  der  beiden 
Auffassungen  aber  pflegt  mit  leidenschaftlicher  Heftigkeit  die  andere  zu  be- 
kämpfen, und  wird  nicht  müde,  die  eigenen  Vorzüge  zu  rühmen.  Jene  hebt 
vor  allem  die  gefestete  Geschlossenheit,  die  unzerreißbare  Einheit  der  Ge- 
staltung, die  gesteigerte  Ausdrucksfähigkeit  hervor  —  diese  beruft  sich  auf 
ihre  leichte  Beweglichkeit,  auf  den  unerschöpflichen  Reichtum  der  Motive  und 
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auf  die  Unauffälligkeit,  mit  der  sie  die  künstlerische  Wirkung  herbeiführt 
und  hält. 

Der  Streit  wird  niemals  ganz  geschlichtet  werden,  und  jedes  Zeitalter  wird  aus 
der  eigentümlichen  Artung  seiner  Kultur  dieser  oder  jener  Anschauung  den 
Preis  höheren  Künstlertums  zuerkennen.  Wir  selbst  sind  Zeugen  einer  grund- 
sätzlichen Wandlung.  Seit  rund  vierhundert  Jahren  hatten  die  Maler  —  man 
kann  die  Künstler  zählen,  die  innerstes  Bedürfen  anders  zu  schaffen  zwang  — 
sich  zur  Rücksichtnahme  auf  die  Erscheinungsformen  der  sichtbaren  Wirklich- 
keit bekannt,  so  daß  die  Notwendigkeit,  im  Bilde  die  ,, Naturtreue"  zu  wahren, 
zu  einem  unanfechtbaren  Glaubenssatz  wurde.  Gefährlich  ward  dies  Dogma 
allerdings  erst,  als  vor  einigen  Jahrzehnten  über  seiner  wörtlichen  und  fanati- 
schen Befolgung  die  Kenntnis  der  künstlerischen  Gestaltungsgesetze  verloren 
ging.  Seit  kurzem  regt  sich  der  Wunsch  nach  Formenstrenge,  nach  unmittel- 
barem Ausdruck  und  Stil  allerorten  und  pocht  so  drängend  auf  altverbriefte 
Rechte,  daß  er  sich  Vollgeltung  verschaffen  wird. 

Indessen  darf  bei  der  heutigen  Untersuchung  die  persönliche  Hinneigung  zu  einer 
der  beiden  widerstreitenden  Auffassungen  nicht  gehört  werden.  Es  gilt  ja  nicht, 
Werte  gegeneinander  abzuwägen,  sondern  einzig:  festzustellen,  daß  bei  Verwen- 
dung gegenständlicher  Motive  die  Formenwelt  der  sichtbaren  Wirklichkeit  ent- 
weder ohne  augenfällige  Umbildung  oder  von  Grund,  aus  den  Forderungen  eines 
bestimmten  Stils  gemäß,  verwandelt  in  das  Bild  aufgenommen  werden  kann. 
Nun  sollte  man  bei  oberflächlicher  Überlegung  freilich  vermeinen,  daß  jede 
Änderung  der  Gegenstandsformen,  Gegenstandsfarben  usw.  eine  Abschwächung 
in  sich  schließen  müsse.  Denn  was  kann  bezeichnender  für  ein  belebtes  Wesen, 
für  ein  Ding,  einen  Vorgang,  eine  Handlung  sein  —  als  diese  selbst?  Wer  so 
denkt,  vergißt,  daß  der  Maler  gar  nicht  fähig  ist,  Dinge  oder  Tatsachen  der 
Wirklichkeit  in  sein  Werk  hineinzustellen.  Er  hat  nur  geistige  und  formale 
Elemente  und  vermag  dank  ihrer  Hilfe  sichtbare  Erscheinungen  von  Gegenständen 
hervorzubringen.  Man  braucht  nur  einmal  ernsthaft  nachzuprüfen,  wie  gering 
der  Anteil  dessen,  was  man  gesehen  hat,  an  den  Eindrücken  war,  die  man  von 
einer  Persönlichkeit,  von  einem  Geschehnis,  ja  selbst  von  einer  Landschaft 
erhielt.  Je  mehr  Seelisches  sich  uns  in  ihnen  enthüllte,  desto  weniger  schuldeten 
wir  seine  Offenbarung  allein  der  Hilfe  unseres  Gesichtssinnes.  Dabei  verteilte 
sich  die  Versinnlichung  für  das  Auge  —  man  kann  wohl  sagen,  fast  immer  — 
auf  eine  sehr  beträchtliche  Zahl  einander  ablösender  Ausdruckserscheinungen, 
die,  einer  langen,  sich  abwickelnden  Kette  gleich,  Glied  um  Glied  der  genauen 
Beobachtung  darboten.  So  fügte  die  Vorstellungskraft  aus  dem,  was  alle 
Sinne  vereint  vermittelt  hatten,  aus  der  Verknüpfung  von  Eindrücken  nach 
dem  Kausalgesetz  und  nicht  zuletzt  aus  dem,  was  man  aus  dem  inneren  Schatze 
täglich  und  stündlich  aufgehäufter  Erfahrung  beisteuern  konnte,  das  Nachbild 
des  ganzen  Tatsachenumfangs  zusammen.  Wieweit  das  Werk  des  Malers 
hinter  den  Tatsachen  zurückbleiben  muß,  wird  jeder  einsehen,  der  bedenkt, 
daß  die  Wirklichkeit  jenes  nur  eine  Fläche  ist;  daß  sie  einzig  dem  Gesichts- 
sinn etwas  zu  bieten  hat;  und  daß  alle  ihre  Wirkungsmittel  auf  einmal  und 
nebeneinander  eingesetzt  werden. 
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So  eng  begrenzt  ist  die  Ausdrucksfähigkeit  der  Malerei  als  einer  zur  Nach- 
ahmung befähigten  Kunst  bereits  dort,  wo  es  lediglich  auf  die  Wiedergabe 
des  Gesehenen  ankommt.  Bei  den  meisten  Bildern  aber  wird  der  Gegenstand 
nicht  unmittelbar  der  Natur  entlehnt.  Er  war,  bevor  er  Form  ward,  in  der 
schöpferischen  Phantasie  des  Künstlers  vorgebildet.  Ob  die  erste  Anregung  aus 
dem  Innern  des  Malers  kam  oder  —  wie  fast  immer  bei  Arbeiten,  die  auf 
Grund  von  Aufträgen  entstehen  —  von  einem  Dritten  ausging,  ist  gleichgültig. 
Der  Maler  ist  dann  vor  die  Aufgabe  gestellt,  für  etwas,  was  er  nicht  in  der 
„Wirklichkeit"  erblickt  hat,  die  überzeugende  Gestaltung  zu  finden.  Wahrer 
Inhalt  seines  Werkes  sind  nicht  Menschen,  Dinge,  Handlungen  usw.,  sondern 
seine  von  Gefühlen  begleiteten  Vorstellungen  von  Menschen,  Dingen  oder 
Handlungen.  Sie  will  er  zu  sinnfälligem  Ausdruck  bringen  und  muß  sich 
entscheiden,  ob  er  glaubt,  schneller  sein  Ziel  zu  erreichen  durch  Annäherung 
der  Gegenstandsformen  an  die  Erscheinungen  der  sichtbaren  Wirklichkeit 
oder  durch  Ausnutzung  der  den  Formelementen  selbst  innewohnenden  Aus- 
druckskräfte. Denn  der  Ausdruck,  der  Linien,  Formen,  Farben,  Licht  und 
Dunkel  als  solchen  eignet,  braucht  sich  nicht  zu  decken  mit  dem  Ausdruck, 
der  aus  ihnen  spricht,  sobald  sie  als  Aufbauelemente  bestimmter  Gegen- 
standserscheinungen gewertet  werden  wollen.  Ein  Widerstreit  ist  oft  sogar 
unvermeidlich. 

Alle  Formelemente  erfühlen  wir  als  von  innerem  Leben  erfüllte.  Diese  Tat- 
sache, die  teils  auf  unser  eigenes  Körpergefühl,  teils  auf  die  täglichen  be- 
wußten und  unbewußten  Beobachtungen  des  einzelnen,  teils  auf  die  ungezählten 
ererbten  Erfahrungen  der  ganzen  Menschheit  zurückgeht,  befähigt  erst  die 
abstrakten  Formelemente,  Kunstwerke  aufzubauen.  Die  ganze  Architektur  als 
Kunst  ruht  auf  ihr.  Ihr  Wirken  wäre  ohne  den  unwillkürlichen  und  unvermeid- 
lichen Eindruck  der  Beseelung,  den  jede  Form  in  uns  erweckt,  ein  reines 
Zweckmäßigkeitsverfahren,  ein  bloßes  Verwerten  toten  Stoffes.  Die  Macht 
der  Wirkung,  die  jedes  echte  architektonische  Kunstwerk  ausströmt,  ruht  eben 
darin,  daß  körpergewordene  reine  Kräfte,  die  wir  als  von  einem  bestimmten, 
einfachsten,  aber  eben  darum  außerordentlich  intensiven  Streben  erfüllt  denken 
müssen,  in  wechselseitiger  Hilfe,  einträchtiglichem  Zusammenwirken  und  ge- 
ordnetem Kampf  den  lebenden  Organismus  bauen. 

Über  das  Wesen  der  Beseelung,  die  wir  in  alle  Formgebilde  hineindichten, 
klären  die  Sinnestäuschungen  und  der  Sprachgebrauch  auf.  Die  Sinnes- 
täuschungen haben  zum  großen  Teil  physiologische  Ursachen  (Stellung  und 
Länge  der  Augenmuskeln,  photochemische  Prozesse  usw.).  Indessen  lassen 
sie  sich  fast  alle  auch  darauf  zurückführen,  daß  wir  jedes  abstrakte  Gebilde 
als  von  Leben  erfüllt  betrachten;  daß  wir  ihm  eine  Kraft  von  sehr  bestimmtem 
Betätigungsstreben  zuschreiben;  und  daß  wir  diese  Energie,  je  stärker  sie  sich 
zu  entfalten  scheint,  desto  eifriger  überschätzen.  Wir  sind  innerlich  gezwungen, 
die  Partei  des  Starken,  des  lebendig  Wirkenden  zu  ergreifen.  Unsere  Wünsche 
begleiten  die  Kraft,  die  sich  unbekümmert  um  Hemmnisse  durchsetzt,  und 
unsere  Überzeugung,  daß  sie  siegen  muß,  bucht  ihr  schon  den  Erfolg,  um 
den  sie  noch  ringt,   zugute. 
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Wenige  Beispiele  mögen  die  Richtigkeit  dieser  Auffassung  erhärten.  Wird  eine 
Linie  von  gewisser  Länge  wagrecht  und  senkrecht  nebeneinander  aufgetragen, 
so  sieht  unser  Auge  die  stehende  Linie  für  größer  an,  denn  die  ruhende,  und  läßt 
sich  in  verbissener  Hartnäckigkeit  auch  durch  Nachmessung  keines  Besseren 
belehren  (Abb.  80).  Eine  Drehung  des  Blatts  um  90  Grad  vertauscht  die  Rollen 
der  beiden  Linien  und  damit  ihr  scheinbares  Größenverhältnis.  Daß  wir  jedesmal 
die  senkrechte  Linie  als  länger  empfinden,  denn  die  wagrechte,  kann  nur  daher 
rühren,  daß  wir  ihr  ein  stärkeres  Eigenleben  zuschreiben,  daß  wir  ihre  Wachs- 
tumsenergie höher  einschätzen  müssen.  Dabei  dünkt  uns  die  Senkrechte  nur 
nach  einer  Seite  zu  streben,  nämlich  nach  oben,  während  die  Wagrechte  sich 
nach  links  wie  nach  rechts  ausdehnen  zu  wollen  scheint.  Wir  fassen  eben  beide 
Gebilde,  so  ungegenständlich  sie  sind,  dennoch  als  raumerfüllende  und  belebte 
auf.  Die  Senkrechte  „erhebt  sich",  so  mutet  es  uns  an,  von  einem  festen  Grund, 
auf  dem  sie  „steht";  wir  sehen,  sie  hat  die  Kraft  in  sich,  so  hoch  zu  steigen, 
und  sind  überzeugt,  daß  ihre  Energie  nicht  erlahmen  wird.  Denn  sie  ist  ständig 
wirksam,  tätig,  ständig  wach  wie  der  aufspringende  Sprudel  der  Fontäne,  der 
in  jedem  Augenblicke  sich  erneut  und  immer  derselbe  und  immer  ein  anderer 
ist.  Zahllose  Erinnerungen  erzählen  uns  bei  ihrem  Anblick  von  verwandten 
Erscheinungen.  Waren  wir  nicht  selbst  einst  Kinder  und  haben  von  Jahr  zu 
Jahr,  von  Monat  zu  Monat  die  mütterliche  Erde  tiefer  unter  uns  erblickt? 
Sahen  wir  nicht  Tannen  als  kleine  Pyramiden  auf  dem  Boden  hocken,  sich 
strecken  und  heute  ihre  steilen  Spitzen  der  Sonne  entgegenschnellen?  In  jedem 
Frühjahr  die  Halme  gleich  grünem  Flaum  den  braunen  Grund  decken  und 
schon  so  bald  auf  hohen,  gestrafften  Stengeln  die  Last  der  Frucht  leicht  wie 
im  Spiele  tragen?  Nicht  minder  lebt  in  uns  das  Bewußtsein,  daß  wir  am 
tätigsten,  regsamsten  sind,  wenn  wir  stehen  oder  schreiten,  wenn  wir  dem 
Hang  widerstreben,  der  Anziehungskraft  der  Erde  nachzugeben,  uns  auf  ihr 
auszubreiten,  wie  die  natürliche  Schwere  uns  befiehlt.  Der  Wille,  ein  selb- 
ständiges Dasein  zu  führen,  der  eigenen  Stärke  zu  vertrauen,  spricht  aus  der 
aufrechten  Haltung,  die  Bequemlichkeit  verschmäht.  All  dies  unser  Fühlen 
und  Verhalten  dichten  wir  in  die  senkrechte  Linie  hinein,  sie  mit  unserem 
Leben  füllend.  Die  Wagrechte  hingegen  wissen  wir  der  Schwerkraft  verfallen. 
Auf  festem  Grund  scheint  sie  zu  „liegen",  zu  „ruhen".  Uneingeengt  von 
hemmenden  Grenzen  regt  sie  sich  zwar,  aber  doch  nicht  mehr,  als  wir  uns 
recken  und  dehnen,  wenn  wir  mit  gelösten  Gliedern  behaglichste  Freiheit  ge- 
nießen. Wohl  hat  auch  sie  Energie.  Aber  sie  gebraucht  sie  nicht;  sie  hält  sie 
nur  gesammelt  für  künftiges  Handeln. 

Geringfügigste  Mittel  genügen,  um  die  verschiedenstgearteten  Eindrücke  von 
Kraft  und  Wesen  einer  Linie  zu  erzeugen  (Abb.  81).  Stellt  man  neben  eine 
Senkrechte  das  nämliche  Gebilde,  diesmal  aber  aus  einer  Wagrechten  auf- 
wachsend, so  steigt  es  noch  höher  empor:  Fester  scheint  es  mit  dem  Grunde  ver- 
ankert, energischer  betont  es  seine  Stärke.  Die  Wagrechte,  seiner  Spitze  auf- 
gelagert, aber  gebietet  Halt,  zeigt  an,  wo  die  Kraft  nicht  mehr  ausreicht,  sich 
im  Widerstreite  durchzusetzen.  So  wird  die  Vertikale  um  ein  weniges  kürzer. 
Ein  dachartig  zusammengefügtes  Linienpaar  hemmt  mit  noch  mehr  Nachdruck 
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den  Höhendrang  und  läßt  die  Senkrechte  zusammenschrumpfen.  Schiebt  es  sich 
unter  sie,  so  verwandelt  sie  sich  von  Grund  aus:  Nun  schnellt  sie  nicht  mehr 
auf,  nun  stürzt  sie  jählings  hinab.  Ein  Linienpaar,  das  von  der  Spitze  schräg 
nach  oben  strebt,  verleiht  der  Vertikalen  die  Wirkung  mächtigster  Energie- 
entfaltung, macht  sie  so  groß,  daß  wir  sie  kaum  wiedererkennen:  Sie  zeigt  uns, 
daß  sie  dort,  wo  sie  endet,  überflüssige  Stärke  genug  in  sich  birgt,  ihre  Kraft  zu 
spalten,  neue  Kräfte  auszusenden,  die  selbstherrlichen  Lebens  voll  sind.  Man 
füge  eine  einzelne  abwärtsweisende  Linie  an  ihre  Spitze  an  —  sofort  scheint 
ihre  Kraft  gebrochen,  geknickt.  Aber  sie  steigt  wieder  energischer  auf,  wenn 
jene  Schräge  sich  unterhalb  der  Spitze  anfügt:  Denn  jetzt  überwindet  die 
Senkrechte  den  Bruch,  ist  frisch  und  lebensvoll  genug,  auch  nach  der  Schädi- 
gung weiter  zu  wachsen,  ohne  von  ihrem  Wege  sich  abdrängen  zu  lassen.  Ein 
Bogen,  aufgesetzt  auf  ihr  oberes  Ende,  raubt  ihr  die  Kraft,  wenn  er  sich  zum 
Halbkreis  krümmt,  an  den  sich  nach  unten  eine  Gerade  schließt;  und  er  ver- 
doppelt sie,  wenn  nach  kurzem  Rücklauf  eine  neue  Wendung  nach  aufwärts 
erfolgt.  Jedesmal,  wenn  uns  die  Senkrechte  von  neuer  Kraft  geschwellt  be- 
dünkt, wird  sie  vor  unseren  Augen  größer,  und  jedesmal,  wenn  ihre  Kraft 
sichtlich  versagt,  zieht  sie  sich  zusammen  und  wird  klein. 

Nicht  minder  wächst  eine  Kraft  mit  dem  Widerstand,  den  andere  Kräfte  ihr 
entgegenstemmen,  sobald  sie  seiner  Herrin  wird.  Zwei  gleichlaufende  Linien, 
gekreuzt  von  einer  Reihe  kurzer  Linien,  die  von  außen  schräg  aufwärts  nach  der 
Mitte  drängen,  scheinen  sich  nach  oben  voneinander  zu  entfernen  (Abb.  82, 
Zoellnersche  Täuschung).  Die  auf  physiologische  U  rschen  zurückgehende 
Überschätzung  spitzer  Winkel,  aber  auch  die  Kraft,  mit  der  die  Parallelen  vor 
unseren  Blicken  ihre  Selbstbehauptung  durchsetzen,  bringen  diese  Täuschung 
hervor.  Alle  die  kleinen  schrägen  Linien  versuchen  ja,  das  große,  ruhige 
Linienpaar  einander  entgegenzutreiben.  Das  aber  läßt  sich  nicht  beirren. 
Kämpfend  überwindet  es  jede  Beeinflussung,  und  wir  vermeinen  zu  sehen, 
daß,  was  mit  Gewalt  zusammengeführt  werden  sollte,  nun  gar  auseinander- 
strebt, um  seinen  Eigenwillen  zu  erhärten. 

Die  selbstverständliche  Überschätzung  der  tätigen  Kraft,  auf  deren  Partei  wir 
uns  innerlich  stellen,  tritt  allen  Elementen  der  Fläche  gegenüber  ein.  Das 
Nachvornrücken  der  Helligkeit,  von  dem  bereits  gesprochen  wurde,  findet 
auch  in  dieser  von  unserem  Willen  unabhängigen  Ausdeutung  sinnlicher  Ein- 
drücke seine  Erklärung.  Ebenso  steht  es  um  die  —  freilich  auch  photo- 
chemisch bedingte  —  Überstrahlung  des  Weiß,  um  die  Tatsache,  daß  eine 
und  dieselbe  Form  für  größer  gehalten  wird,  wenn  sie  weiß  auf  schwarzem 
Grunde,  als  wenn  sie  schwarz  auf  weißem  Grunde  steht  (Abb.  83).  Und  wenn 
jede  Farbe  die  Nachbarfarbe  in  ihr  Widerspiel,  in  die  Komplementärfarbe  zu 
verwandeln  strebt,  die  in  sich  enthält,  was  ihr  selbst  zur  vollkommenen  Har- 
monie abgeht,  so  ist  dies  das  Werk  einer  auf  stärkste  Ausprägung  ihres  eigenen 
Wesens  gerichteten  Kraft,  die  wir  in  sie  hineindichten  müssen. 
Solche  Beseelung  nehmen  wir  mit  allen  Formelementen  vor.  Wir  füllen  sie  mit 
uns  selbst.  Jede  Linie,  jede  Flächenform,  jede  Farbe,  jede  Helligkeit  und  jedes 
Dunkel  hat  sein  besonderes  Wesen,  hat  seinen  Charakter,  wird  zu  einem  Indi- 
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viduum.  Ein  Sinnbild  abgeklärter  Sammlung  ist  uns  der  Kreis,  der  so  frei  sich 
dehnt,  so  allseitig  wächst  und  dennoch  keiner  einzigen  seiner  zahllosen  Einzel- 
kräfte erlaubt,  sich  vorzudrängen.  Ihm  nächstverwandt  ist  das  Quadrat.  Es 
gibt  dem  vollkommenen  Rund  an  Geschlossenheit  nichts  nach.  Aber  sein 
Wesen  ist  ganz  anders.  Seiner  starken,  betonten  Einseitigkeit  ist  alles  Ge- 
fällige fremd.  Die  Selbstbeschränkung  seiner  Kräfte  wird  durch  Strenge  an- 
befohlen. Reicheres  Leben  wohnt  dem  Rechteck  inne,  so -deutlich  auch  bei 
ihm  das  Streben  sich  ausprägt,  auf  einen  einzigen,  an  Stärke  nicht  zu  über- 
bietenden Gegensatz  von  Kräften  ein  Gleichgewichtsverhältnis,  das  uner- 
schütterlich ist,  zu  gründen.  Welcher  Fülle  verschiedensten  Ausdrucks  aber 
ist  das  Dreieck  fähig!  Es  vermag  so  gefestet  zu  stehen  wie  das  Quadrat,  kann 
bei  regelmäßiger  Bildung  breit  sich  dehnend  an  Behaglichkeit  fast  dem  ruhenden 
Rechteck  gleichkommen;  es  schießt  jählings  auf  wie  ein  Gefühl  des  Zorns,  der 
Begeisterung,  der  Leidenschaft,  kann  Bild  werden  einer  plötzlichen  schönen 
Freude  oder  eines  wilden,  verbohrten  Hasses,  es  spiegelt  eigenwilligen  Trotz 
und  den  kühnen  Drang  nach  vorwärts. 

Schon  die  einfachsten  geometrischen  Gebilde  sind,  auch  wenn  man  sie  nur 
für  sich  betrachtet,  unzähliger  Ausdruckswandlungen  befähigt.  Aber  sie  ver- 
schwinden in  der  Menge  der  Formen,  deren  Mannigfaltigkeit  dem  unerschöpf- 
lichen Schatze  von  Erzeugnissen  der  Natur  nicht  weicht.  Jede  Linie,  jede  Form 
lebt  ihr  eigenes  Leben.  Es  gibt  Linien,  die  leicht  und  geschmeidig  sind,  die 
springen,  hüpfen  oder  spielerisch  gleiten  —  und  es  gibt  Linien  ernsten  Zuges,  voll 
gehaltener  Größe  — ,  solche,  die  von  nervöser  Unruhe  getrieben  scheinen,  die 
ihre  Richtung,  ihren  Charakter  ständig  wechseln  —  und  andere,  die  unbeirrbar, 
schweren  Ganges  ihres  Zieles  sicher  sind.  Diese  Form  will  über  sich  selbst 
hinauswachsen,  sie  ist  nichts  als  Drang  nach  oben,  ist  nur  Sehnsucht,  der 
Stillung  nicht  im  Endlichen  gereicht  wird  —  jene  wird  von  unmittelbarer 
Traurigkeit  herniedergezogen  — ,  einer  dritten  wandelt  sich  die  Hoffnung  nach 
kurzem  Aufstieg  in  verzichtende  Niedergeschlagenheit.  Mit  rascher  Frische 
steigt  eine  andere  an,  bedarf  der  Ruhe,  die  verbrauchten  Kräfte  zu  ergänzen, 
steigt  wieder  auf,  hält  an  verschnaufend,  setzt  fröhlich  an  zu  neuem  Wagen 
und  findet  ein  in  stolzer  Freiheit  selbstgewähltes  Ende.  Stetig  und  in  kühler 
Ruhe  strebt  das  eine  Gebilde  einem  sicheren  Ziele  zu  —  in  raschem  Aufflackern 
hierhin  und  dorthin  verlodert  ein  anderes  all  seine  Kraft,  wird  zum  Gleichnis 
leidenschaftlichen  Sichselbstverschwendens.  Von  weicher  Geschmeidigkeit  er- 
zählt diese  Form;  Härte  und  Trotz  offenbaren  sich  in  jener.  Und  alle  diese 
Geschöpfe  der  Fläche,  so  eigenwillig  sie  sich  gebärden,  so  bestimmt  ihre  Cha- 
raktere erscheinen:  sie  verändern  ihr  Wesen,  sobald  sie  in  die  Nachbarschaft 
von  anderen  Formen  geraten.  Denn  nun  mildert  sich  vielleicht  Kühnheit 
neben  tollem  Wagemut  zu  besonnener  Kraft,  zur  Lebhaftigkeit  steigert  sich 
neben  stumpfer  Reglosigkeit  selbst  die  maßvolle  Bewegung,  Selbstbewußtheit 
verliert  sich  neben  herrischer  Gewalt,  und  laute  Freude  wird  still  und  bescheiden, 
wo  der  Jubel  seine  wilden  Fanfaren  aufklingen  läßt. 

Auch  den  Farben  wie  den  Helligkeiten  und  Dunkelheiten  wohnt  selbständiger 
Ausdruck  inne.     Der  Mensch  hat  diese  Eigenschaft  von  je  gefühlsmäßig  aus- 
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genützt.  Er  hat  seinen  Körper  in  helle  und  bunte  Farben  gehüllt,  wenn  er 
fröhlich  war,  wenn  er  Feste  zu  feiern  gestimmt  war.  Er  wählte  Schwarz  oder 
tiefes  Violett  oder  farbfeindliches  Grau,  wenn  Leid  ihn  bedrückte.  Andere 
Farben  der  Wandverkleidung,  der  Möbelbezüge,  des  Bodenbelags  suchte  er 
für  Räume,  in  denen  er  gesammelter  Arbeit  nachgehen  wollte,  andere  für 
Stätten  genießender  Erholung,  wieder  andere  für  Gemächer  und  Säle,  darin  er 
anregende  Geselligkeit  pflegen,  Gäste  zu  begrüßen  wünschte.  Gold  und  Purpur 
sind  nicht  umsonst  von  alters  her  die  Abzeichen  königlicher  Würde,  und  in  den 
schlichten,  naiven,  volkstümlichen  Deutungen  der  Farben  —  >,gelb  wie  der 
Neid,  grün  wie  die  Hoffnung,  blau  wie  die  Treue"  —  ist  die  Gefühlserfahrung 
Ungezählter  verdichtet.  Denn  das  aufdringliche  Gelb  rückt  dem  Beschauer 
nicht  wie  ein  Freund,  sondern  wie  ein  bösartiger  Angreifer  stechend  nahe; 
das  Grün  sammelt  in  seiner  stillen  Ruhe  alle  Kräfte  zu  künftiger  Entfaltung, 
zu  werdender  Tat;  und  das  Blau  hält  sich  in  seiner  Erdenferne  so  frei  von  allem, 
was  es  in  Kampf  und  Wirrnis  niederziehen  könnte,  daß  diese  durchgeistigste 
Farbe  gern  als  Gleichnis  unbeirrbarer  Treue  gelten  mag. 

Nur  in  groben  Zügen  konnte  hier  angedeutet  werden,  was  unter  der  „Be- 
seelung der  Formelemente"  verstanden  werden  will.  Je  stärker  die  Ein- 
bildungskraft eines  Malers  ist,  desto  tiefer  dringt  sie  sich  einfühlend  in  das 
Wesen  der  einzelnen  Formgebilde  ein,  füllt  sie  von  innen  heraus  mit  eigenem 
Blut  und  Leben,  so  hunderttausendfältig  sich  wandelnd  wie  die  all-einige 
Natur  in  ihren  Geschöpfen. 

Bei  der  Übertragung  ins  Bild  treten  sämtliche  Erscheinungen  der  sichtbaren 
Wirklichkeit,  die  Tiere,  Pflanzen,  Berge,  Gewässer,  Luft  und  Wolken,  die 
Menschen  und  ihre  Erzeugnisse,  als  Flächenformen  von  bestimmtem  Hellig- 
keitsgrad und  von  bestimmter  Färbung  auf.  Den  so  gearteten  Flächenformen 
eignet  eine  stoff  iche  Bedeutung,  und  sie  drücken,  insofern  sie  Abbilder 
bekannter  Dinge  sind,  für  den  Beschauer  das  Nämliche  aus,  was  dieser  an 
den  Urbildern  zu  beobachten  pflegte.  Fehlte  nun  die  Möglichkeit,  sie  gegen- 
ständlich auszudeuten,  so  hätten  sie  dennoch  als  Flächenformen,  als  Farb- 
gebilde, als  Helligkeiten  und  Dunkelheiten  nicht  minder  erfühlbare  Ausdrucks- 
werte: jene  eben,  die  ihnen  um  der  in  sie  hineingedichteten  Beseelung  willen 
zukommen. 

Die  Ausdruckswerte  der  Formelemente  an  und  für  sich  und  die  ihrer  stofflichen 
Bedeutung  können  einander  decken  —  sie  müssen  es  aber  durchaus  nicht. 
Meist  sogar  sind  sie  mehr  oder  minder  verschieden,  und  die  Gegensätzlichkeit 
wächst,  je  näher  die  Darstellung  des  Stofflichen  den  Erscheinungen  der  sicht- 
baren Wirklichkeit  rückt.  Der  Grund  ist  unschwer  einzusehen.  Was  die 
Formelemente  der  Fläche  als  Ausdruckswerte  zeigen,  offenbaren  sie  einzig 
dem  Auge,  für  dessen  vermittelndes  Wirken  zwischen  der  eigenen  Gestaltungs- 
kraft und  der  Einbildungskraft  des  Beschauers,  zwischen  der  Geistigkeit  des 
schöpferisch  Sichenthüllenden  und  der  Geistigkeit  des  nachschöpferisch  Sich- 
hingebenden, der  Maler  sie  bildete.  Anders  die  Formen,  die  der  Spiegel  des 
Auges  aus  der  Umwelt  auffängt.  Wohl  werden  auch  sie  trotz  ihrer  uns  immerzu 
bewußt  bleibenden  Körperhaftigkeit  auf  Flächenformen  zurückgeführt.    Allein 

54 


sie  sind  nicht  um  des  Gesehenwerdens  willen  da.  Weit  andere  Absichten  hatte 
ja  die  Natur,  als  sie  die  Dinge,  Belebtes  und  Unbelebtes,  erzeugte,  und  da  das 
Sein  und  Wirken  der  sie  erfüllenden  Kräfte  auf  tausend  verschiedene  Weisen 
sich  äußert,  entfällt  auf  ihre  sichtbare  Form  nur  ein  Bruchteil  ihrer  Fähigkeit,  ihr 
innerstes  Wesen  zu  entschleiern.  Auch  ist  die  Natur  sparsam.  Sie  vergißt 
niemals,  einem  jeden  Glied  eines  Organismus  so  viele  Aufgaben  aufzubürden, 
wie  es  irgend  zu  bewältigen  vermag.  Der  Mensch  zum  Beispiel  kann  aus  seinen 
Zügen,  aus  seiner  Haltung,  aus  seinen  Gebärden  jedes  Gefühl,  das  in  ihm  auf- 
stand, sprechen  lassen.  Sein  Antlitz  und  sein  Körper  sind  geschaffen,  drängende 
Sehnsucht  und  dumpfe  Verzweiflung,  beschwingte  Freude  und  müde  Trägheit, 
selbstlose  Güte,  mordgierige  Wut  und  feige  Angst  auch  dem  Auge  zu  offen- 
baren. Und  wie  vielen  gegensätzlichen  Tätigkeiten  sind  alle  Glieder  verhaftet! 
Eben  darum  aber  taugen  sie  nicht,  ein  einziges  Gefühl,  einen  einzigen  Gedanken, 
ein  einziges  Tun  so  erschöpfend  auszudrücken,  daß  der  Blick  nur  diese  allein 
in  ihnen  erkennt. 

Wenn  aber  der  Maler  die  Gestalt  eines  Menschen  seinem  Bilde  einfügt,  so 
ist  sie  zu  nichts  weiter  da,  als  zu  der  Handlung,  die  sie  eben  übt,  so  hat  sie 
kein  anderes  Gefühl  als  jenes,  das  sie  in  diesem  Augenblick  zu  durchpulsen 
scheint.  Denn  seine  Welt  ist  abgeschnitten  von  allem  übrigen,  was  ist,  und  in 
ihr  gibt  es  weder  Vergangenheit  noch  Zukunft:  so  ganz  ist  sie  Gegenwart. 
Der  Trauernde  im  Bild  war  immer  bedrückt  und  wird  es  immer  bleiben,  der 
Sehnsüchtige  wird  niemals  aufhören,  von  ganzer  Seele  zu  wünschen,  daß  er 
aus  seines  Daseins  Enge  hinausschreiten  dürfe  in  beglückende  Freiheit.  Der 
Laufende  im  Bilde  wird  seine  Füße,  seinen  Leib  und  seine  Muskeln,  all  seinen 
Willen  stets  nur  gebrauchen,  um  eilig,  eilig  vorwärts  zu  kommen,  den  schlum- 
mernd Träumenden  weckt  kein  Morgen  zu  hartem  Handeln,  und  der  kämpfende 
Krieger  wird  nie  die  Waffen  ablegen,  um  endlich  zu  ruhen.  Nicht  anders  steht 
es  um  jederlei  Ding,  das  der  Künstler  seinem  Gemälde  einfügt.  Kein  Strahl 
der  Sonne  wird  je  die  geballten  Wolken  durchbrechen,  die  über  diesen  Bergen 
lastend  wuchten.  Unverwelklich  schwanken  die  blühenden  Zweige  im  leichten 
Wind,  der  die  Halme  biegt.  Das  Schiff,  das  dort  über  die  Wellen  gleitet,  wird 
immer  sein  gebauschtes  Segel  mit  des  dunkeln  Rauches  Rundung  einen,  der 
aus  den  Schornsteinen  der  fernen  Stadt  zusammenfließt.  Unverrückbar  hängt 
die  Lampe,  schrägen  Lichtkegel  nach  unten  öffnend,  zu  Häupten  der  Lesenden 
und  zeichnet  mächtige,  groteske  Schatten  von  Menschen,  Stühlen  und  Geräten, 
zu  Fabelwesen  sie  verzerrend,  an  die  Wand,  Schatten,  die  sich  niemals  wandeln 
werden.  So  ist  jedes  gegenständliche  Formgebilde,  das  der  Maler  in  sein  Werk 
hineinzwingt,  ein  für  allemal  nur  das,  als  was  es  auf  der  Fläche  erscheint.  Es 
darf  und  kann  nur  eine  einzige  Rolle  spielen:  So  hat  es  sich  ihr  auch  mit 
restloser  Hingabe  zu  weihen. 

Darum  muß  der  Maler  den  Erscheinungen  der  sichtbaren  Wirklichkeit  beim 
Hineintragen  in  sein  Werk  nicht  selten  Zwang  antun,  muß  sie  so  umformen, 
daß  sie  zu  keiner  anderen  Aufgabe  tauglich  wären  als  zu  jener,  die  er  ihnen 
bestimmt  hat.  Alles,  was  er  mit  der  Wiedergabe  stofflicher  Motive  ausdrücken 
will,  könnte  er  auch  lediglich  mit  Linien,  rhythmisch  bewegten  Massen,  Farben, 

55 


Helligkeiten  und  Dunkelheiten  offenbaren,  vorausgesetzt,  daß  sein  Gefühl  für 
den  inneren  Ausdruckswert  der  Formelemente  zu  höchster  Verfeinerung  ent- 
wickelt ist.  So  wird  er  trachten,  die  stärkere  Kraft,  die  der  Auswirkung  der 
Formelemente  eignet,  der  klareren  Deutlichkeit  zu  verbinden,  die  der  Vor- 
zug der  an  bekannte  Erscheinungen  sich  anlehnenden  stofflichen  Darstellungs- 
weise ist. 

Ein  beliebiges  Beispiel  mag  zur  Erläuterung  dienen.  Angenommen,  ein  Gefühl, 
dessen  Weisungen  er  willig  folge,  treibe  einen  Maler,  ein  Bild  der  Sehnsucht 
zu  gestalten.  Die  Auffindung  der  gegenständlichen  Motive  wird  ihm  kaum 
Schwierigkeiten  bereiten,  da  die  Arbeit  auf  dem  Felde  seiner  Kunst  eigentlich 
erst  beginnt,  wenn  die  innere  Vorformung  des  Stoffes  für  die  spätere  Wirkung 
auf  das  Auge  einsetzt.  Gelingt  es  ihm  aber  auch,  einen  oder  mehrere  ganz 
von  Sehnsucht  erfüllte  Menschen  in  Haltungen  und  mit  Gebärden  darzustellen, 
die  jeden  Zweifel  über  die  seelische  Stimmung  ausschließen,  und  gelingt  es 
ihm  selbst,  ihren  Zügen  alle  Kennzeichen  verzehrenden  Über-sich-selbst- 
Hinausdrängens  aufzuprägen,  so  hat  er  doch  erst  halbe  Arbeit  geleistet,  und 
das  Bild  als  Ganzes  ist  noch  nicht  „Sehnsucht  schlechtweg".  Denn  wenn  er 
sich  bei  der  Wiedergabe  der  Menschen  so  genau  an  die  nachprüfbaren  Er- 
scheinungen der  Natur  hielt,  muß  er  dies  folgerichtig  auch  bei  sämtlichen  übrigen 
stofflichen  Elementen  tun,  die  er  in  sein  Gemälde  beruft.  Die  Umwelt  nimmt 
aber  niemals  Anteil  an  dem  Innenleben  der  Menschen.  Sie  steht  ihm  einfach 
gleichgültig  gegenüber,  unberührt  von  seinen  ungekannten  Freuden  und 
Schmerzen.  So  bleibt  dem  Künstler  bei  rein  naturalistischer  Auffassung  keine 
Wahl:  Er  kann  den  geistigen  Gehalt  seines  Werks  einzig  in  die  Gestalten  der 
Sichsehnenden  gießen  und  muß  ihre  Umgebung  unter  Wahrung  der  für  einen 
künstlerischen  Bildaufbau  gültigen  Grundsätze  so  ordnen,  daß  sie  den  Sinn 
der  Arbeit  nicht  entstellt.  Ihr  Ausdruckswerte  von  zwingender  Kraft  zuzu- 
weisen, vermag  er  nicht.  Ihm  muß  genügen,  wenn  die  Formelemente,  aus 
denen  sich  die  Abbilder  der  Umgebung,  ja  der  Menschen  selbst  zusammenfügen, 
seiner  Absicht  nicht  entgegenarbeiten.  Denn  weil  diese  Formelemente  nicht 
um  ihrer  Fähigkeit  willen,  Sehnsucht  auszudrücken,  gewählt  wurden,  sondern 
mit  Rücksicht  auf  die  stoffliche  Verdeutlichung  des  Vorwurfs,  hat  ihr  inneres 
Wesen  mit  jenem  mächtigen  Gefühle  nichts  zu  schaffen.  Weit  leichter  wird 
ihm  die  Versinnlichung  des  geistigen  Gehalts,  wenn  er  sich  müht,  die  stofflich- 
gegenständliche Darstellung  der  Sehnsucht  aus  Formelementen  herauswachsen 
zu  lassen,  die  gleichsam  mit  Sehnsucht  gesättigt  erscheinen.  Die  Flächen- 
formen, die  er  zu  menschlichen  Gestalten  verarbeitet,  kennen  nur  noch  ein: 
Empor!,  sie  haften  am  Boden  und  werden  doch  von  ungestümem  Drang  nach 
oben  gerissen,  und  der  Wunsch,  der  sie  so  ganz  ausfüllt  und  so  ganz  verzehrt, 
läßt  sie  weit  über  sich  selbst  hinaussteigen,  lockenden  Fernen  entgegen.  Was 
schadet  es,  daß  diese  Menschen  unfähig  wären,  ein  anderes  Gefühl  zu  beher- 
bergen, alltäglichem  Tun  sich  hinzugeben.  Sie  bleiben  ja  in  das  Bild  hinein- 
gebannt, und  eben  die  Ausschließlichkeit  ihres  einmaligen  Ausdrucks  wie  ihrer 
immerwährenden  Ausdrucksfähigkeit  sichert  ihnen  die  überwältigende  Wirkung. 
Leicht  wird  es  nun  dem  Künstler,  in  diese  überlangen  Körper  mit  den  über- 
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langen  Gliedern  den  stofflich-gegenständlichen  Ausdruck  der  Sehnsucht  ein- 
zuzeichnen. Die  stoffliche  Darstellung  führt  nur  vollendend  aus,  was  die  formale 
Anlage  in  großen  Zügen  überzeugend  begonnen  hatte.  Jetzt  mag  auch  die  ganze 
Umgebung  mitschaffen  an  dem  Bilde  der  Sehnsucht.  Ob  es  der  Maler  dabei 
vorzieht,  ihre  Formen  mit  dem  gleichen  Trieb  zur  Höhe  zu  beseelen,  oder  ob 
er  ihnen  die  Aufgabe  zuweist,  dem  Drang  nach  aufwärts  den  Druck  der  Schwere, 
die  abwärtszieht,  entgegenzustellen,  bleibt  belanglos:  wichtig  ist  nur,  daß  er 
auch  sie  in  ihren  Flächenformen,  Helligkeitswerten  und  Farben  einzig  dem 
Wunsche  gemäß  gestaltet,  sein  Werk  Sehnsucht,  nichts  als  Sehnsucht  atmen  zu 
lassen.  Er  klärt  das  Ausdruckstreben  der  Formelemente,  indem  er  ihm  die 
natürlichste  stoffliche  Deutung  leiht,  und  er  steigert  die  Ausdrucksfähigkeit 
des  Gegenständlichen,  indem  er  es  in  Formen  gießt,  die  schon  enthalten,  was 
es  der  Einbildungskraft  des  Beschauers  durch  die  Vermittelung  des  Auges  ent- 
hüllen soll. 

Wie  wichtig  es  ist,  daß  die  Ausdruckswerte  der  Formelemente  an  sich  und  die 
Ausdruckswerte  der  zu  stofflichen  Motiven  umgewandelten  Formelemente  sich 
decken  oder  doch  zum  mindesten  nicht  wechselseitig  aufheben,  lehrt  das  selbst- 
verständliche Verhalten  eines  jeden  Beschauers  bei  der  Betrachtung  von  Werken 
der  Malerei.  Solange  er  aus  irgendwelchen  Gründen  für  ein  Formgebilde,  das 
er  gerade  vor  Augen  hat,  keine  gegenständliche  Ausdeutung  gefunden  hat,  faßt 
er  dessen  reine  Ausdruckswerte  auf,  ja,  seine  Phantasie  benutzt  diese,  um 
mit  ihrer  Hilfe  auch  zu  einem  stofflichen  Begreifen  fortzuschreiten.  Es  ergeht 
ihm  wie  bei  Wanderungen  in  später  Dämmerung  oder  in  einer  nur  von  spär- 
lichem Licht  erhellten  Nacht,  wenn  sich  sein  Auge  an  keine  erklärenden  Ein- 
zelheiten der  Umwelt  halten  kann,  sondern  aus  Größe,  Umrißform  und  Richtung- 
streben eines  Gebildes  Rückschlüsse  ziehen  muß  auf  seine  Wesensart.  Und 
wie  der  durch  das  Ungewisse  Schreitende  sofort  dasselbe  Gebilde  anders  wertet, 
ihm  andere  Maße,  andere  innere  Kräfte  zuschreibt,  sobald  er  erkannt  hat,  was 
es  „in  Wirklichkeit"  ist,  wandelt  auch  der  Beschauer  seine  Meinung,  sobald 
ihm  zum  Bewußtsein  kommt,  was  der  Maler  dargestellt  hat.  Zeichne  ich  zum 
Beispiel  einen  an  einem  Nagel  aufgehängten  Überrock  auf,  so  werden  alle 
Linienzüge  und  alle  Flächenformen  von  oben  nach  unten  abgelesen  und  der 
Blick  ist  überzeugt,  ein  Ding  in  völliger  Ruhelage  vor  sich  zu  haben  (Abb.  85). 
Entferne  ich  hingegen  den  Nagel  sowie  sämtliche  an  sich  unwichtigen  und  nur 
stofflich  bedeutsamen  Merkmale,  so  daß  der  Überrock  nicht  mehr  erkennbar 
ist,  so  ändern  sich  auch  für  das  Auge  seine  Ausdruckswerte  (Abb.  84).  Er 
liest  nun  mit  einem  Male  alle  Linienzüge  und  alle  Formen  von  unten  nach 
oben,  glaubt  einem  erregten  Drängen  und  Schieben  nach  aufwärts,  einem  Sich- 
übereinander-Türmen  beizuwohnen.  Und  wie  hier  ergeht  es  allerorten,  wo  die 
Umdeutung  der  Formelemente  in  stoffliche  Motive  anhebt.  Der  Künstler  frei- 
lich, gewohnt,  die  selbständigen  Ausdruckswerte  der  Formelemente  aufzu- 
spüren, beachtet  leichter  deren  innere  Kräfte  auch  unter  der  Hülle,  die  das 
Stoffliche  über  sie  breitet.  Allein  auch  er  vermag  nicht,  einen  Zwist  zu 
schlichten,  der  kaum  jemals  mit  einer  Unterordnung  des  Gegenständlichen 
endet. 
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Darum  tut  er  klug  daran,  zu  sorgen,  daß  der  Streit  gar  nicht  ausbricht.  Ver- 
zichtet er  darauf,  die  Formelemente  selbst  den  stofflichen  Inhalt  des  Gemäldes 
prägen  zu  lassen,  so  wird  er  wenigstens  bedacht  sein,  dem  Auge  und  der  Ein- 
bildungskraft des  Beschauers  keine  einander  widersprechenden  Eindrücke  zu 
übermitteln.  Dann  mag  es  ihn  reizen,  um  der  reicheren  Wirkung  willen  die 
Komposition  des  Stofflichen  ebenso  eine  Gegenbewegung  wider  die  Gesamtheit 
der  formalen  Komposition  vollführen  zu  lassen,  wie  er  dies  nach  Belieben  mit 
Linien,  Flächenformen,  Farben,  Helligkeiten  und  Dunkelheiten  tat.  Nur  muß 
sich  auch  die  gegenständliche  Darstellung  den  allgemeinen  Aufbaugesetzen 
des  Bildes  beugen.  Er  erhält  so  gleichsam  eine  Reihe  von  Bildlösungen  über- 
einander, deren  keine  die  restlose  Erfüllung  der  selbstgestellten  Aufgabe  in 
sich  schließt,  und  die  erst  alle  im  Verein  das  Bild  als  Kunstwerk,  die  gestaltete 
Vollkommenheit  erzeugen.  Künstler,  die  so  vorgehen,  tauschen  die  vermehrte 
Mannigfaltigkeit  der  Wirkung  um  den  Preis  der  verringerten  Unmittelbarkeit 
und  Intensität  der  Wirkung  ein.  Sie  verharren  im  Reiche  des  reinen  Kunst- 
schaffens, solange  sie  ein  Gleichgewicht  zwischen  Formlösung  und  Stofflösung 
zu  bewahren  wissen.  Sie  verlassen  jedoch  seine  Grenzen,  wenn  sie  das  Schwer- 
gewicht nach  der  Seite  des  Gegenständlichen  verschieben.  Denn  dann  zerfällt 
die  Einheit  des  Werks.  Die  dargestellten  Dinge  aller  Art  sind  in  eine  Beziehung 
zueinander  gebracht,  die  keiner  Wandlung  fähig  ist,  weil  die  Malerei  nur  ein 
dauerndes  Nebeneinander,  keine  zeitliche  Folge  der  Aufbauelemente  kennt. 
Diesem  zwangsweisen  unverrückbaren  Verhältnis  widerspricht  aber  die  sicht- 
bare Gestaltung.  Menschen  und  Dinge  stehen  ja,  weil  der  Maler  versäumte, 
sie  mit  Hilfe  der  Formelemente  in  einen  notwendigen  Zusammenhang  zu 
bringen,  nur  in  einer  zufälligen  Verbindung.  Wir  gewinnen  den  Eindruck, 
daß  dieser  Mensch  sich  ebensowohl  anders  bewegen,  daß  dieser  Baum  oder 
jenes  Haus  ebensowohl  an  einem  anderen  Platze  aufragen  könnte,  daß  an  die 
Stelle  dieses  roten  Gewandes  auch  ein  grünes  oder  ein  blaues  zu  treten  ver- 
möchte. Diese  freie  Beweglichkeit,  die  wir  in  der  Erinnerung  an  die  Erschei- 
nungen der  sichtbaren  Wirklichkeit  fordern  müssen,  geht  unter  in  der  immer- 
währenden Reglosigkeit,  die  den  an  die  Fläche  gebundenen  Bildelementen 
anhaftet.  Und  so  herrscht,  wo  wir  die  innere  Notwendigkeit  ein  für  allemal 
nach  gültigen  Gesetzen  festgelegter  Beziehungen  beglückt  als  Erfüllung  be- 
grüßen würden,  der  äußere  Zwang,  wider  dessen  anmaßende  Despotie  wir 
uns  auflehnen. 

Die  verschiedene  Weise,  Gehalt,  Form  und  Stoff  zu  harmonischer  Ganzheit  zu 
einen,  kennzeichnet  nicht  nur  das  Wesen  der  einzelnen  Künstlerpersönlich- 
keiten. Sie  bestimmt  nicht  minder  die  Entwickelung  der  Malerei.  Diese  beginnt 
fast  immer  —  wie  die  Geschichte  der  antiken,  der  neueren  europäischen  und 
der  ostasiatischen  Kunst  bezeugt  —  mit  einer  unmittelbaren  Verschmelzung 
von  geistigem  Gehalt  (der  nicht  begrifflich  faßbar  zu  sein  braucht)  und  Form, 
während  vom  Stofflich-Gegenständlichen  nur  scharf  und  in  großen  Zügen 
charakterisierende  Andeutungen  aufgenommen  werden.  Jedes  Geschlecht  hat 
den  vorwärtsdrängenden  Wunsch  der  Jugend,  Neuartiges  und  im  Neuen  Höher- 
wertiges zu  leisten  denn  das  Geschlecht,  dessen  Tage  gezählt  sind.     Es  ererbt 
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die  mühsam  erkämpften  Erfahrungen  der  Vergangenheit,  es  verfügt  über 
gesteigerte  technische  Fähigkeiten  und  nimmt  teil  an  dem  vermehrten  Wissen, 
das  sich  ringsum  auf  allen  Gebieten  anhäuft.  Sobald  die  Sättigung  des  reinen 
Formtriebs  erreicht  ist,  kann  der  „Fortschritt",  der  Höherwertigem  zuzustreben 
glaubt,  während  er  in  Wahrheit  nach  Andersgeartetem  sucht,  sich  nur  in  der 
Richtung  auf  die  immer  intensivere  Ausbeutung  der  im  Stofflichen  aufge- 
speicherten Schätze  bewegen.  So  entnimmt  unter  Verschärfung  der  Beobachtung, 
Ausbau  der  Erfahrung  und  Verfeinerung  der  technischen  Hilfsmittel  jedes  Ge- 
schlecht der  naturgeschaffenen  Formenwelt  so  viel,  wie  das  ihm  überlieferte 
Formengefüge  der  im  Kunstwerk  kristallisierten  Welt  zu  fassen  imstande  ist.  Das 
Gewicht  der  Form  verändert  sich  nicht  oder  doch  fast  nicht  mehr,  das  Gewicht 
des  Gegenständlichen  steigt  beständig,  und  die  Stunde  muß  kommen,  in  der 
ein  Zustand  vollkommenen  Gleichgewichts,  der  weder  Herr  noch  Diener  kennt, 
sich  einstellt,  die  Stunde,  in  der  Form  und  Stoff  die  nämlichen  Werte  in  sich 
schließen.  Niemals  ist  das  Kunstwerk  als  harmonische  Einheit  aller  seiner 
Aufbauelemente  dem  Laien  leichter  begreifbar.  Darum  wurden  solche  Zeiten 
des  Kunstschaffens  —  ich  erinnere  an  das  fünfte  und  vierte  Jahrhundert 
griechischer  Kunst,  sowie  an  die  italienische  Hochrenaissance  —  von  jeher 
gern  als  „Blütenperioden"  bezeichnet,  obwohl  sie  nur  eine  besondere  Art  der 
Verschmelzung  von  Form,  Gehalt  und  Stoff,  doch  keine  den  übrigen  Ver- 
bindungen überlegene  Lösung  zu  bieten  haben.  Der  Zustand  des  Gleichgewichts 
ist  immer  nur  von  kurzer  Dauer:  Auch  die  Künstler,  die  ihn  als  Erbschaft 
übernehmen,  wollen  „fortschreiten",  Neues  und  Besseres  in  ihren  Werken 
offenbaren.  Allmählich  erlangt  das  Stofflich-Gegenständliche  das  Übergewicht 
und  der  Einfluß  der  Wissenschaften  auf  die  künstlerische  Gestaltung  wächst. 
Immer  mehr  Stoffliches  wird  in  die  Form  gegossen,  deren  natürliche  Festigkeit 
und  Dehnbarkeit  freilich  noch  lange  Widerstand  zu  leisten  fähig  ist.  Endlich 
aber  naht  der  Augenblick,  der  die  Sprengung  des  Formgefüges  sieht.  Nun 
bleibt  dem  kommenden  Geschlechte,  das  „fortzuschreiten"  wünscht,  keine 
Wahl:  Es  muß,  da  ihm  die  gerade  Bahn  versperrt  ist,  die  Richtung  der  Bewegung 
ändern,  muß  die  Despotie  des  Stoffes  über  die  Form  ersetzen  durch  die  Herrschaft 
der  Form  über  den  Stoff.  Das  Kunstschaffen  wird  damit  ganz  von  selbst  „pri- 
mitiv", d.h.  es  beginnt  den  Lauf  seiner  Entwickelung  von  vorn.  Die  alte  Über- 
lieferung der  Formgestaltung  war  ja  bei  dem  Zusammenbruch  verloren  ge- 
gangen: So  gilt  es,  eine  neue  erst  zu  bilden,  und  da  jeder  Bau  mit  der  Legung 
eines  Fundamentes  anheben  muß,  sucht  auch  die  Malerei,  sobald  sie  sich  von 
der  Vergewaltigung  durch  den  Stoff  befreit  hat,  die  Elemente  der  Formgestaltung 
und  ihrer  Durchdringung  mit  geistigem  Gehalte  sich  zu  eigen  zu  machen.  Der 
Wechsel  in  der  Auffassung  vom  Wesen  der  Kunst,  wie  wir  ihn  soeben  bei  der 
Ablösung  des  Naturalismus  in  allen  seinen  Spielarten  durch  den  „Expressionis- 
mus" erleben,  ist  mithin  nur  scheinbar  ein  unvermittelter.  Tatsächlich  folgt 
die  neue  Ausdruckskunst  ebenso  gesetzmäßig  auf  den  Naturalismus,  wie  etwa 
die  Malerei  der  Hochrenaissance  aus  jener  der  Frührenaissance  herauswuchs. 
Während  sich  aber  hier  die  Weiterentwickelung  nur  unter  Beibehaltung  der 
gleichen  Richtung  vollziehen  konnte,  muß  sie  sich  dort  mit  Notwendigkeit  mit 
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einem  Richtungswandel  verknüpfen,  der  ihr  das  Ansehen  eines  jähen  Um- 
schwungs leiht. 

So  fügt  sich  ein  jedes  Werk  der  Malerei  zusammen  aus  dem  geistigen  Gehalt, 
der  die  besondere,  wenn  auch  von  der  Zeitkultur  mitbestimmte,  Beisteuer  der 
Schöpferpersönlichkeit  ist,  aus  den  Formelementen,  Linien,  Flächenformen, 
Farben,  Helligkeiten  und  Dunkelheiten  in  ihren  mannigfaltigen  Wirkungen, 
sowie  endlich  (fast  immer)  aus  den  stofflich-gegenständlichen  Elementen.  Ihre 
Vereinigung  im  Bild  erfolgt  nach  allgemein  gültigen  Gesetzen,  die  freilich  eine 
zahllose  Menge  verschieden  gearteter  Auslegungen  zulassen,  so  daß  sie  die 
schöpferische  Freiheit  des  Künstlers  ebensowenig  einengen  wie  Harmonielehre 
und  Kontrapunkt  die  Einbildungskraft  des  Musikers. 

Nur  auf  einige  solcher  Gesetze  kann  in  dieser  der  Wandmalerei  gewidmeten 
Untersuchung  eingegangen  werden. 


GRUNDGESETZE  DER  BILDGESTALTUNG 

Die  Wirkung  eines  jeden  Reizes  verstärkt  sich,  wenn  ein  seiner  Wesensart 
entgegengesetzter  sich  ihm  gesellt.  Je  dichter  die  beiden  sich  befehdenden  Reize 
bei  den  der  Zeit  verhafteten  Künsten  aufeinanderfolgen,  bei  den  dem  Räume 
verhafteten  aneinanderrücken,  eine  desto  energischere  Wirkungssteigerung 
stellt  sich  ein.  Über  diese  entscheidet  jedoch  nicht  minder  der  Grad  der  Gegen- 
sätzlichkeit. Das  einfache  Anders-Sein  löst  zwar  auch  schon  eine  Kontrast- 
wirkung aus,  und  so  führt,  streng  genommen,  jeder  auftauchende  Reiz 
seinen  eigenen  Gegensatz  mit  sich,  da  er  unter  allen  Umständen  sich  von 
seiner  räumlichen  oder  zeitlichen  Umgebung  als  Besonderes  trennt.  Indessen 
empfinden  wir  einen  Gegensatz  erst  und  reden  nur  dann  von  einem  solchen, 
wenn  ein  spürbarer  Streit  zweier  einander  befehdender  Reize  anhebt.  Einzig 
der  Kampf  enthüllt  die  wahre  Stärke  einer  Kraft,  und  ihr  restloser  Einsatz 
erfolgt  nicht  wider  den  schwächeren,  von  der  Natur  selbst  zum  Unterliegen 
bestimmten,  sondern  wider  den  gleich  mächtigen,  den  ebenbürtigen  Feind. 
Ein  Reiz,  der  die  Wirkung  eines  anderen  Reizes  verdoppeln  soll,  muß  ihm 
daher  „entgegengesetzt"  sein,  so  daß  beide  gleichsam  an  den  beiden  Enden 
der  nämlichen  Reihe  stehen.  So  ähnlich  müssen  sie  einander  sein,  daß  der  Ver- 
gleich sich  aufdrängt,  ja  unvermeidlich  ist;  und  so  verschieden  wiederum,  daß 
die  Unvereinbarkeit  ihrem  innersten  Wesen  zu  entfließen  scheint. 
Greifen  wir  ein  Beispiel  heraus,  den  Reizkontrast  der  Zahl.  Wenn  ein  Mensch 
über  eine  weithin  sich  dehnende  Wiese  schreitet,  so  steht  er  als  Einzelner  den 
vielen  Tausenden  von  Käfern,  den  vielen  Millionen  von  Grashalmen  gegenüber. 
Niemand  aber  wird  es  einfallen,  hier  auf  einen  Gegensatz  der  Zahl  zu  achten. 
Gerät  derselbe  Mensch  aber  mit  drei,  ja  selbst  nur  mit  zwei  Männern  in  Streit,  so 
empfinden  wir  sofort  und  aufs  stärkste  den  Kontrast  der  Zahl.  Und  dieser  wächst 
mit  der  Ziffer,  so  daß  wir  den  Anführer  einer  Truppe,  den  Redner,  den  eine 
vielhundertköpfige  Menge  umdrängt,  dank  seiner  überragenden  Vereinzelung  in 
schärfstem  Gegensatz  zu  der  Vielheit  der  ihm  Gehorchenden  oder  auf  seine 
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Worte  Lauschenden  wissen.  Denn  sie  sind  Menschen  wie  er,  und  der  Vergleich 
zwischen  ihm  und  ihnen  kann  nicht  umgangen  werden.  Der  Einzelne  und  die 
unendlich  große  Zahl  sind  die  vollkommenen  Gegensätze,  die  an  den  beiden 
Enden  derselben  Reihe  stehen.  Der  Künstler  in  der  Beschränkung,  die  er  sich 
selbst  aus  freien  Stücken  auferlegt,  damit  sie  ihm  kein  äußerer  Zwang  befehle, 
kann  die  Einzahl  —  gleichgültig,  als  was  sie  auftritt,  als  menschliche  Gestalt, 
als  Tier,  als  Baum,  als  Haus,  als  ein  beliebiges  Ding,  als  eine  Form  von  be- 
stimmter Prägung  —  nur  einer  möglichst  ansehnlichen  Vielzahl  gleicher  oder 
doch  ähnlicher  Gebilde  gegenüberstellen.  Allein  dies  genügt  auch  durchaus 
zur  Herbeiführung  einer  kraftvollen  Wirkung,  weil  die  Phantasie  des  Beschauers 
ergänzt,  was  jener  nur  anzudeuten  vermochte.  Wichtig  ist  lediglich,  daß  der 
Maler  bei  Ausspielung  des  Gegensatzes  der  Zahl,  wenn  er  es  irgend  mit  seinen 
Absichten  vereinen  kann,  von  der  Einzahl  ausgeht.  Denn  Eins  und  jede  Viel- 
heit, auch  die  kleinste  —  die  Zwei  —  sind  absolute  Gegensätze,  während  ver- 
schiedene Mengen,  mögen  ihre  Ziffern  auch  beträchtlich  voneinander  abweichen, 
lediglich  verhältnismäßige  sind. 

Was  hier  von  der  Heraussteigerung  der  Wirkung  und  von  der  Verwertungsart 
des  Gegensatzes  der  Zahl  gesagt  wurde,  gilt  ebenso  von  sämtlichen  übrigen 
Gegensätzen,  die  der  Maler,  den  besonderen  Bedingungen  seiner  Kunst  gemäß, 
seinen  Plänen  im  Dienste  des  Gesamtkunstwerks  unterwirft.  Ihre  andeutende 
Aufzählung  muß  in  diesem  Zusammenhang  genügen. 

Den  Gegensatz  zwischen  Nichts  und  Etwas  vermag  der  Maler  gar  nicht  in 
voller  Reinheit  wiederzugeben.  Der  Musiker  kann  bei  seinem  der  Zeit  ver- 
hafteten Werke  eine  Pause  einschalten,  in  der  jeder  Ton  erstirbt.  Jeder  Teil 
der  Bildfläche  aber  ist  irgendwie  erfüllt,  da  sich  der  Grund  der  Fläche  gleich- 
mäßig bis  zu  den  Grenzen  sämtlicher  Ränder  breitet.  So  verwandelt  sich  für 
den  Maler  der  Gegensatz  von  Etwas  und  Nichts  in  jenen  der  von  Formen  be- 
lebten und  der  unbelebten,  leer  belassenen  Flächenteile. 

Überhaupt  gewinnt  jeder  Gegensatz  bei  der  Übertragung  ins  Bild  eine  eigene 
Prägung.  Gestaltet  und  verwertet  der  Künstler  der  Fläche  und  der  Farbe  doch 
alle  Aufbauelemente  seines  Werks  mit  Rücksicht  auf  das  Auge,  gehen  doch  all 
ihr  Sein  und  Wirken  und  all  ihre  Ausdrucksfähigkeit  im  Sichtbaren  auf. 
Diese  notwendige  Umbildung  des  theoretisch  vollkommenen  Gegensatzes  in 
den  künstlerisch  vollkommenen  läßt  sich  besonders  scharf  bei  dem  Gegensatz 
der  Größe  beobachten.  Mit  der  Ausspielung  winziger,  fast  verschwindender 
Kleinheit  wider  ins  Ungemessene  steigende  Riesenhaftigkeit  wüßte  der  Maler 
nichts  anzufangen  (Abb.  86).  Beide  Motive,  die  er  einander  entgegenstellt, 
müssen  gleichzeitig  beachtet  werden,  müssen  mithin  selbst  zum  Verglichen- 
werden herausfordern.  So  darf  das  Kleine  nicht  unter  einem  bestimmten 
Maße  sich  halten,  das  Große  ein  bestimmtes  Maß  nicht  überragen  (Abb.  87). 
Wiederum  aber  schwächt  allzu  dichte  Annäherung  die  Wirkung.  Wo  jene 
Grenze  zu  setzen  ist,  innerhalb  deren  verschiedene  Größen  gleicher  Gattung 
nicht  nur  als  andersgeartete  (Abb.  88),  sondern  als  gegensätzliche  empfunden 
werden  (Abb.  89),  dies  zu  ermitteln,  bleibt  dem  Instinkte  des  Schaffenden 
überantwortet. 
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Dem  Gegensatz  zwischen  Bewegung  und  Ruhe  vermag  der  Maler  zwei 
Fassungen  zu  geben.  Er  kann  einmal  eine  von  lebendiger  Kraft  erfüllte 
Form  der  unbelebten,  leeren  Fläche  widerstreiten  lassen.  Dann  erscheint 
auch  die  aufsteigende  Senkrechte  als  „Bewegung",  wenngleich  als  eine 
gemäßigte,  ruhig  zielbewußte.  Er  mag  aber  auch  der  erstarrten  Bewegung, 
die  sich  in  rein  wagrechter  oder  senkrechter  Richtung  vollzieht,  die  lebendige 
Bewegung  entgegenstellen.  In  diesem  Sinn  wurden  von  je  mit  Vorliebe  heftig 
sich  regende  Formgebilde  —  menschliche  Gestalten,  sturmgepeitschte  Wellen, 
jagende  Wolken  usw.  —  in  unmittelbaren  Sichtvergleich  gestellt  mit  Form- 
gebilden der  Architektur. 

Nächstverwandt  ist  diesem  Kontrast  der  Gegensatz  der  Richtung  oder  des 
Strebens.  Der  Maler  kann  ihn  sich  auswirken  lassen  in  Bewegungen  auf  der 
Fläche.  Er  kann  ihm  aber  auch,  die  Erstreckung  in  die  Tiefe  einbegreifend, 
eine  räumliche  Deutung  geben.  Theoretisch  betrachtet  fällt  der  schärfste 
Widerspruch  des  Strebens  zusammen  mit  der  Wiederholung  des  Laufs  in  um- 
gekehrter Richtung.  Senkrecht  nach  oben  und  senkrecht  nach  unten,  wagrecht 
nach  rechts  und  wagrecht  nach  links,  schräg  aufwärts  von  links  unten  nach 
rechts  oben  und  schräg  abwärts  von  rechts  oben  nach  links  unten  usw.  sind 
solch  vollkommene  Kontraste  (Abb.  90 — 92).  Die  Malerei  hat  sich  ihrer  oft 
genug  bedient.  Als  eindringlichstes  Muster  sei  das  „Jüngste  Gericht"  des  Dra- 
matikers unter  den  Künstlern  der  Fläche  und  der  Farbe,  Rubens,  genannt. 
Allein  da  der  Gesichtssinn  bei  Werken  der  Malerei  die  Gegensätze  erfaßt  und 
wertet,  und  da  ihm  vor  allem  das  Augenfällige  bedeutsam  gilt,  stellt  sich  jenem 
Kontrast  ein  anderer  mindestens  ebenbürtig  an  die  Seite:  Die  Kreuzung  zweier 
Bewegungen  im  rechten  Winkel  (Abb.  93).  Die  Wiederholung  eines  Laufs  im 
umgekehrten  Sinn  hat  immerhin  noch  die  Verbundenheit  derselben  Bahn  — 
einem  Paar  von  Strebungen  aber,  die  sich  im  rechten  Winkel  stoßen,  mangelt 
jede  Gemeinsamkeit.  Am  spürbarsten  tritt  dieser  Kontrast  in  Erscheinung, 
wenn  die  reine  Senkrechte  und  die  reine  Wagrechte  einander  gegenüber- 
stehen (Abb.  94) .  Dennoch  ordnen  auch  sie  um  ihrer  unbeirrten  Selbstsicherheit 
willen  sich  zu  einer  Gruppe,  wenn  sie  verglichen  werden  müssen  mit  dem 
rastlosen  Drängen  der  Schräge,  die  zahlloser  Wandlungen  fähig  ist.  Neben  ihr 
werden  Horizontale  und  Vertikale  zu  unverrückbaren,  starr-geruhigen  Achsen, 
die  als  dem  Wesen  nach  andersgeartete  Richtungsgebilde  empfunden  werden, 
und  die  den  Richtungsgegensatz  verschiedener  Schrägen  bestimmen.  Ein 
dem  Winkel  nach  ganz  geringfügiger  Unterschied  läßt  so  zwei  Schrägen, 
die  rechts  und  links  von  einer  Senkrechten  oder  einer  Wagrechten  auf- 
steigen, sofort  als  kontrastierende  erfassen,  während  zwei  andere  Schrägen, 
die  auf  der  nämlichen  Achsenseite  nach  oben,  unten,  rechts  oder  links  streben, 
trotz  weiter  Winkelspannung  als  verwandte,  als  von  ähnlichem  Drang  erfüllte, 
erscheinen  (Abb.  95 — 98).  Sie  alle  wachsen  stetigen  Zugs  einem  fernen  Ziele 
entgegen.  Anders  die  Kurve.  Wird  ihr  Lauf  nicht  gehemmt,  abgeleitet  oder 
unterbrochen,  so  mündet  er  früher  oder  später  dort  wieder  ein,  wo  er  begann 
(Abb.  99).  Die  Kurve  hat  kein  Ziel  in  endloser  Weite;  sie  ist  sich  selbst  genug 
und  strebt  nicht  über  sich  hinaus.    So  widerstreitet  ihr  innerstes  Wesen  dem 
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der  Senkrechten,  der  Wagrechten  und  aller  Schrägen.  Der  Gegensatz  der 
Richtung  äußert  sich  selbstverständlich  nicht  allein  in  den  Linien,  er  tritt  mit 
gleicher  Schärfe  auch  in  den  geschlossenen  Flächenformen  auf. 
Diese  sind  jedoch  noch  manch  anderer  Kontrastierungen  fähig,  deren  wich- 
tigste wenigstens  genannt  seien.  Zunächst  scheiden  sich  aufs  energischste  die 
regelmäßigen  Flächengebilde  —  Kreis ,  Dreieck ,  Quadrat ,  regelmäßiges 
Fünfeck,  Sechseck  usw.,  ferner  Rechteck,  Trapez,  Raute,  Ellipse,  kurz  alle 
rein  geometrischen  Gebilde  —  von  den  unregelmäßigen,  die  jede  beliebige 
Gestalt  annehmen  können,  und  die  vor  allem  keine  Symmetrieachse  um- 
schließen. Zwei  unregelmäßige  Flächenformen,  die  nicht  die  leiseste  Ähn- 
lichkeit verbindet,  werden  dennoch  als  irgendwie  zusammengehörige  erkannt, 
sobald  sich  ihnen  ein  regelmäßiges  Flächengebilde  gesellt  (Abb.  ioo  und  101). 
Eine  weitere  Scheidung  nimmt  das  Auge  zwischen  Flächenformen  vor,  deren 
Umrißlinie  ihre  Richtung  allmählich  und  in  sanfter  Überleitung  wechselt, 
und  zwischen  jenen,  die  diesen  Wandel  ruckweise,  jählings,  unter  Winkel- 
bildung vollziehen.  Der  Kreis,  die  Ellipse  und  alle  aus  ihnen  abgeleiteten  Formen 
gehören  zu  jenen,  das  Dreieck,  das  Quadrat  usw.  zu  diesen.  Wichtig  ist  ferner 
der  Gegensatz  der  geschlossenen  und  der  aufgelösten  Form  (Abb.  102 — 105). 
Seine  Umdeutung  in  gegenständliche  Motive  fällt  dem  Maler  besonders  leicht, 
weil  die  Erscheinungen  der  Natur  selbst  ihm  zahllose  Beispiele  entgegen- 
bringen. Die  Ostasiaten  vor  allem  haben  es  verstanden,  der  bildmäßig-ornamen- 
talen Auswirkung  jenes  Kontrastes  die  mannigfaltigsten  Gebilde  der  Natur 
unter  genauester  Beobachtung  des  jeweils  besonders  Bezeichnenden  dienstbar 
zu  machen. 

Der  Gegensatz  des  Lichtes  und  der  Finsternis  findet  in  der  Malerei  eine  durch 
die  technischen  Hilfsmittel  bedingte  eigentümliche  Prägung.  Weder  das  absolute 
Licht  noch  der  vollkommene  Mangel  an  Licht,  die  absolute  Finsternis,  vermag 
der  Maler  wiederzugeben.  Reines  Weiß  und  reines  Schwarz  sind  die  äußersten 
Kontraste,  die  er  in  Widerstreit  miteinander  bringen  kann.  Mit  ihrer  einfachen 
Gegenüberstellung  erzielt  er  indessen  durchaus  nicht  die  schärfste  Auswirkung 
des  Gegensatzes.  Der  Abstand  zwischen  Weiß  und  Schwarz  dünkt  das  Auge 
nur  einen  Schritt,  einen  weiten  freilich,  aber  doch  nur  einen  Schritt.  Will  der 
Künstler  die  wahre  Entfernung  ermessen  lassen,  so  muß  er  viele  Stufen  ein- 
fügen, damit  der  Blick  aus  tiefster  Finsternis  langsam  emporsteige  in  immer 
lichtere  Regionen.  Er  kann  dann  sogar  darauf  verzichten,  reines  Schwarz 
und  reines  Weiß  seinem  Bilde  einzuverleiben,  und  darf  dennoch  mächtiger 
Wirkung  gewiß  sein.  Man  denke  an  Grünewalds  „Auferstehenden  Christus", 
an  Rembrandts,  Tintorettos  oder  Carrieres  Werke. 

Über  kontrastierende  Farben  ward  schon  an  anderer  Stelle  gesprochen.  Hier 
sei  nur  hervorgehoben,  daß  der  heftigste  Gegensatz  nicht,  wie  man  bei  ober- 
flächlicher Prüfung  erwarten  sollte,  zwischen  zwei  Komplementärfarben  (Purpur- 
Grün,  Orange- Blau,  Gelb- Violett  usw.)  ausgefochten  wird,  sondern  zwischen 
Farbe  und  Nicht-Farbe.  Nun  kennen  allerdings,  streng  genommen,  weder  die 
Natur  noch  die  Malerei  eine  „Nicht-Farbe".  Irgendeinen  Farbton  hat  alles, 
was  sich  dem  Auge  bietet.     Könnte  es  doch  sonst  gar  nicht  von  ihm  gesehen 
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werden.  Allein  die  Sinnesempfindung  hält  sich  nur  an  die  Stärke  des  Ein- 
drucks. Ihr  erscheint  neben  einer  ausgesprochenen  Farbe,  neben  Rot,  Blau, 
Gelb,  Grün,  Violett  usw.,  eintöniges  Grau,  das  aus  der  Mischung  sämtlicher 
Farben  entstand,  als  „Nicht-Farbe".  Gesellt  man  nun  auf  einer  Bildfläche 
mehrere  ihre  Eigenart  betonende  Farben  dem  Grau,  so  vereinen  sich  jene, 
sogar  die  Komplementärfarben,  für  das  betrachtende  Auge  zu  einer  Gruppe, 
die  dem  Grau  geschlossen  gegenübertritt.  Es  ist  wie  im  Leben,  bei  dem  auch 
die  Persönlichkeiten,  selbst  wenn  sie  einander  bekämpfen,  im  Vergleich  zur 
unpersönlichen  Masse  als  Einheit  gelten.  Jede  ausgesprochene  Farbe  tritt 
gleichsam  als  Individuum  auf,  mit  eigenem  Charakter,  eigenen  Wünschen, 
eigenen  Ansprüchen,  das  aber  eben  um  seiner  Selbstherrlichkeit  willen  ver- 
wandt ist  mit  jedem  anderen  Individuum  von  gleicher  Kraft  der  Eigen- 
behauptung. 

Noch  sei  von  einem  der  wichtigsten  Gegensätze  die  Rede,  von  dem  der  Intensität 
zur  Quantität.  Stärke  und  Gewalt  einer  Kraft  messen  wir  an  dem  Widerstand, 
dessen  Überwindung  ihr  gelingt.  Nun  kann  eine  Menge,  deren  Glieder  ver- 
hältnismäßig schwach  sind,  die  nämliche  Wirkung  auslösen  wie  eine  Einzel- 
kraft, die  sich  selbst  genug  ist,  um  sich  durchzusetzen.  Je  größer  die  Masse 
ist,  der  gegenüber  der  Eine  sich  behauptet,  einer  desto  energievolleren  Kraft- 
anspannung bedarf  er,  und  desto  höher  steigt  seine  Leistung  in  unseren 
Augen.  Die  Intensität  kommt  nur  zur  vollen  Geltung ,  wo  sie  von  der 
Quantität  befehdet  wird.  Sobald  eine  an  Energien  überreiche  Macht  auch 
eine  zahlenmäßige  Überlegenheit  ins  Feld  führt,  erkennen  wir  zwar  sofort 
die  Gewißheit  ihres  Sieges  an,  allein  die  so  deutlich  zur  Schau  getragene 
Kraftverschwendung  läßt  keine  Bewunderung  der  Kraftanspannung  auf- 
kommen. Dieser  geben  wir  uns  erst  dann  hin,  wenn  wir  die  Übermacht 
der  Massenentfaltung  durch  die  Übermacht  der  Kraftentfaltung  ausgeglichen 
sehen.  Die  Malerei  hat  sich  dieses  eindringlichsten  Gegensatzes  unter  Ver- 
wertung der  verschiedensten  technischen  Ausdrucksmittel  und  unter  mannig- 
faltigster Ausdeutung  in  stoffliche  Motive  stets  mit  besonderer  Vorliebe  be- 
dient. Ein  paar  Beispiele  seien  genannt.  Die  holländischen  Landschafter 
haben  öfter  den  Blick  über  weitgedehnte,  von  keinem  Höhenzug  unterbrochene 
Ebenen  ihres  meerverwandten  Landes  geöffnet  und  ließen  dabei  irgendwo, 
vielleicht  nur  im  kleinsten  Maßstab,  einen  Kirchturm  fernster  Ferne  aus  den 
gelagerten  Häusermassen  einer  Stadt  ragen:  Diese  einzige  Senkrechte  nimmt 
aber  den  Kampf  mit  den  zahllosen  Wagrechten  auf,  besteht  ihn  und  zieht  unser 
Auge  mit  magischer  Gewalt  an.  Rembrandt,  der  Maler,  der  den  Sieg  des  kämp- 
fenden Lichtes  wie  kein  zweiter  zu  feiern  verstand,  hat  die  strahlende  Licht- 
masse stets  auf  einen  sehr  geringfügigen  Teil  der  Bildfläche  eingeschränkt, 
zum  Entgelt  aber  ihr  Plätze  angewiesen,  an  denen  der  Blick  von  selber  haften 
bleibt.  Nun  streitet  die  Helle  wider  schwere,  raumfüllende  Dunkelheit  und 
wider  ein  Heer  von  Halbschatten  und  siegt,  eben  weil  sie  sich  als  stärker  erweist 
denn  die  geballten  Massen  ihrer  Gegner.  Unter  den  Fresken,  die  Holbein  in 
den  Sitzungssaal  des  Basler  Rathauses  malte,  war,  soweit  man  nach  den  Ent- 
würfen zu  den  leider  zerstörten  Wandmalereien  zu  urteilen  vermag,  die  ,,Be- 
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gegnung  Samuels  mit  Saul"  das  machtvollste  (Abb.  106).  Dem  festlich  geklei- 
deten König,  der  an  der  Spitze  seiner  siegreichen,  mit  Beute  beladenen  Truppen 
heimkehrt,  tritt  der  Prophet  in  der  ärmlichen  Gewandung  des  weltverachtenden 
Heiligen  entgegen,  erzürnt,  seines  rächenden  Gottes  voll,  Sühne  heischend  und 
Strafe  drohend.  Dem  Fürsten  aber,  der  eben  ein  Reich  bezwang,  wanken  die 
Knie,  und  er  wird  sich  demütigen  vor  dem  einzelnen,  der  nur  sein  Untertan  und 
dennoch  so  viel  gewaltiger  ist  denn  er  selbst.  All  dies  Geschehen  ist  in  Holbeins 
Bild  Form  geworden  und  schöpft  aus  ihr  die  Kraft  des  Ausdrucks.  Der  Gegen- 
satz zwischen  Intensität  und  Quantität  verschmilzt  hier  mit  dem  Kontrast  der 
Einheit  wider  die  Vielheit,  wie  er  überhaupt  meist  erst  in  Verbindung  mit  einem 
anderen  Kontraste  zur  Geltung  gelangen  kann. 

Den  formalen  Gegensätzen  gesellen  sich  solche  von  gegenständlich-stofflicher 
Deutung.  Ihre  Zahl  ist  so  unbegrenzt  wie  die  Zahl  der  Kontraste,  mit  denen 
die  Natur  als  sichtbare  Wirklichkeit  uns  immer  neu  überrascht.  Greifbare  Nähe 
und  nur  dem  fliehenden  Blick  erreichbare  Ferne  —  Blühen  und  Welken  der 
Menschen  und  Dinge  —  untadelige  Schönheit  und  entstellende,  abstoßende 
Häßlichkeit  —  Adel  und  Roheit  —  Kraft  und  Schwäche  —  beschwingte  Leichtig- 
keit und  schwerfällige  Plumpheit  —  erhabenes  Jenseitssehnen  und  frechste, 
tierischste  Sinnlichkeit  —  alle  diese  Gegensätze  und  noch  tausend  andere  mag 
der  Maler  einfügen  in  sein  Werk.  Künstlerischen  Wert  erhalten  sie  freilich 
nur,  wenn  die  Umbildung  in  Formkontraste,  die  zur  Harmonie  gezwungen 
werden,  ihrem  Schöpfer  glückte. 

Einem  Gegensatz  mag  im  Aufbau  eines  Gemäldes  eine  wichtige,  vielleicht  gar 
die  entscheidende  Rolle  zufallen  —  bei  seiner  bloßen  Aufstellung  wird  es  kaum 
jemals  sein  Bewenden  haben.  Dazu  ist  selbst  das  einfachste  Kunstwerk  ein 
viel  zu  verwickeltes  Gebilde.  Der  vermittelnde  Ausgleich  ist  daher  der  stete 
Begleiter  des  Kontrastes  bei  dessen  Einführung  in  die  Formenwelt  des  Bildes. 
Aufbauelemente,  die  dem  Ausgleich  dienen  wollen,  dürfen  keinem  der  ein- 
ander widerstreitenden  Elemente  nächstverwandt  erscheinen.  Sie  würden  sonst 
als  zu  der  einen  Partei  gehörig  empfunden  werden.  Ebensowenig  aber  dürfen 
sie  jenen  völlig  fremd  sein.  Indem  sie  selbst  die  gegensätzlichen  Elemente, 
wenn  auch  nur  andeutend,  in  sich  vereinen,  geben  sie  ein  Beispiel  möglicher 
Versöhnung.  Dieses  Gesetz,  daß  der  Vermittler  zugleich  zu  beiden  Parteien 
und  doch  wiederum  zu  keiner  zu  zählen  sein  darf,  beherrscht  alles  Wirken 
künstlerischgestaltenden  Ausgleichs,  vom  offensichtlich  betontesten  bis  zum 
unscheinbarsten.  Stets  richtet  sich  die  Weise  der  Vermittlung  nach  der  Artung 
des  Kontrastes.  Zwischen  zwei  Komplementärfarben  zum  Beispiel  mag  eine 
Farbe,  die  auf  dem  Farbkreis  beider  Mitte  hält,  die  Ausgleichhandlung  üben, 
also  etwa  ein  dem  Blau  sich  zuneigendes  Grün  oder  ein  Rot  zwischen  Gelb 
und  Violett;  Halblichter  und  Halbschatten  schieben  sich  zwischen  hellste 
Helligkeiten  und  dunkelste  Dunkelheiten  versöhnend  ein;  Linien  und  Formen 
schlichten  den  Zwist  in  Kampf  geratener  Linien  und  Formen  usw.  Doch  kann 
der  Ausgleich  auch  durch  die  Aufstellung  eines  neuen  Gegensatzes  vollzogen 
werden,  der  dem  zuerst  gegebenen  widerstreitet,  und  zwar  ohne  daß  die  näm- 
liche Gattung  von  Aufbauelementen  verwertet  wird.    Späte  Kunstkulturen,  die 
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mit  dem  Erfahrungsschatze  von  Jahrhunderten  schalten  konnten,  haben  solch 
vermittelnde  Häufung  von  Kontrasten  geliebt.  Der  Ausgleich  kann  mit  unter- 
strichener Deutlichkeit  oder  verschleiert,  plötzlich  oder,  durch  Einfügung 
sämtlicher  Zwischenglieder  zwischen  die  kontrastierenden  Elemente,  ganz 
allmählich,  durch  Zwischenschaltung  eines  einzigen  Motivs  oder  unter  Heran- 
ziehung einer  Reihe  erst  in  ihrer  Gesamtheit  die  Vermittlung  schaffender  Motive 
herbeigeführt  werden,  wie  dies  zum  Beispiel  bei  chromatischer  Verwendung  der 
Farben  (Intensitätssteigerung  eines  Gelb  durch  Beifügung  von  Gelborange, 
Orange,  Hochrot  oder  von  Gelbgrün,  Grün  und  Blaugrün,  eines  Hochrot  durch 
nahe  Verbindung  mit  Karmin,  Purpur  und  Violett  usw.)  geschieht.  Das  Kräfte- 
verhältnis zwischen  Gegensatz  und  Ausgleich  entscheidet  über  die  Kontrast- 
wirkung. Je  reiner  der  Gegensatz  zur  Schau  gestellt  wird,  desto  machtvoller 
erscheint  er.  Künstlerische  Gestaltungen  dieser  Art  sind  elementarer,  gewaltiger, 
lebenerfüllter  —  Gestaltungen,  die  den  Ausgleich  an  Bedeutung  dem  Kontraste 
gleichstellen,  sind  harmonischer  und  ihre  Vollkommenheit  schmeichelt  sich  ein. 
Welche  Lösung  der  Künstler  bevorzugt,  hängt  nicht  allein  von  seinem  per- 
sönlichen Temperament  ab.  Auch  die  Auffassung  seiner  Zeit  und  seiner  Rasse 
spricht  hier  mit.  Monumental  gesinnte  Kulturen  und  Schöpferpersönlichkeiten 
haben  den  Ausgleich  nur  dort  herangezogen,  wo  sie  dies  tun  mußten,  um  keinen 
endgültig  disharmonischen  Eindruck  zu  hinterlassen.  Kulturen  und  Schöpfer- 
persönlichkeiten, denen  es  auf  Reichtum  der  Wirkung  und  auf  Wohllaut  der 
Formenmusik  vor  allem  ankam,  haben  hingegen  die  Vermittlungstätigkeit 
ausgleichender  Elemente  zur  letzten  Vollendung  durchgebildet.  Die  Beob- 
achtung, ob  in  einem  Bilde  der  Gegensatz  oder  sein  Ausgleich  die  stärkere 
Betonung  erfährt,  ist  daher  von  großer  Bedeutung  für  die  Erkenntnis  des 
Formwillens,  der  bei  seiner  Erzeugung  am  Werke  war. 

Nahe  verwandt  dem  Ausgleich  ist  die  Bindung.  Sie  wird  dort  notwendig,  wo 
Elemente  in  einem  Kunstwerk  zusammengefügt  wurden,  die  wir  schlechtweg 
als  verschiedengeartete  erkennen,  weil  sie  jedes  Zusammenhangs,  jeder  Gemein- 
samkeit bar  sind.  Die  Bindung  eint  das  Getrennte,  indem  sie  die  fehlende  Ge- 
meinsamkeit ergänzt.  Am  einfachsten  geschieht  dies  so,  daß  aus  jedem  der 
verschiedengearteten  Formgebilde  ein  Stück  herausgelöst  und  in  die  übrigen 
übertragen  wird  (Abb.  107 — 110).  Die  Bindung  wird  dann  zur  „Versetzung". 
Kleinste  Teile  genügen  oft,  um  ablehnende  Absonderung  in  freundliche  Ge- 
meinschaft zu  wandeln.  Die  wechselseitige  Durchdringung  der  Elemente  kann 
eine  so  vielfältige  und  so  innige  werden,  daß  man  statt  von  Versetzung  von 
„Verflechtung"  reden  muß.  Während  die  Bindung  in  allen  diesen  Fällen 
lediglich  scnon  Vorhandenes  benützt,  arbeitet  sie  nicht  minder  häufig  und 
nicht  minder  gern  auch  mit  Neuem:  Sie  selbst  führt  ein  Motiv  ein,  das  dem 
Aufbau  bisher  fremd  war  (Abb.  in  und  112).  Die  Rolle  des  bindenden  Ele- 
ments kann  von  einer  Linie,  einer  Form,  einer  Farbe  usw.  übernommen 
werden.  Die  Vereinigung  zweier  solcher  Elemente  —  etwa  einer  durch- 
laufenden Linie  mit  einer  sie  allein  begleitenden  Farbe  —  ergibt  doppelte 
Bindung  und  damit  eine  noch  straffere  Zusammenfassung  des  Getrennten. 
Bei  Aufnahme  gegensätzlicher  Motive  in  den  Bildorganismus  ist  die  Hilfe  der 
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Bindung  unentbehrlich.  Menschen,  Tiere,  Bäume,  Wolken,  Berge,  Häuser,  kurz 
alle  Erzeugnisse  der  Natur  und  des  Menschenfleißes  führen  als  Erscheinungen 
der  sichtbaren  Wirklichkeit  und  in  ihrer  Übertragung  auf  die  Bildfläche  ein 
gesondertes  Dasein.  Vor  der  Natur  erfühlen  wir  dennoch  ihre  Zusammen- 
gehörigkeit, da  sie  alle  den  nämlichen  Gesetzen  unterworfen  bleiben  und  hinein- 
gestellt sind  in  den  allseitig  und  ununterbrochen  ins  Unendliche  sich  dehnenden 
Raum,  aus  dem  sie  Teile  lösen,  um  sie  zu  erfüllen.  Zufällig  aber  bleibt  ihr 
Nebeneinandersein  auf  der  vom  Maler  nach  freier  Willkür  belebten  Fläche, 
wenn  er  sie  nicht  durch  Linien,  Formen,  Licht-  und  Schattenbewegungen  oder 
durch  Farben  verstrickt.  Je  weiter  ab  von  den  Erscheinungen  der  Natur  die 
Wiedergabe  des  Stofflichen  sich  hält,  desto  deutlicher  wird  die  Bindung,  während 
sie  sich  bei  Annäherung  der  Bildwelt  an  die  sichtbare  Wirklichkeit  zusehends 
verschleiert. 

Gleichsam  einer  Umkehrung  der  Bindung  begegnen  wir  in  der  Zerlegung.  Sie 
löst  die  Einheit  in  ihre  Aufbauelemente  auf,  eine  Schräge  etwa  in  eine  Senkrechte 
und  eine  Wagrechte,  deren  Abmessungen  die  Steilheit  der  Schräge  bestimmt, 
einen  Kreis  in  zwei  Halbkreise,  ein  Grün  in  Gelb  und  Blau  usw.  Bleibt  das 
zerlegte  Element  sichtbar,  so  mag  man  von  halber,  verschwindet  es  ganz,  so 
mag  man  von  völliger  Zerlegung  reden.  Jene  ist  von  stärkerer  Wirkung,  da 
diese  sich  gleichsam  selbst  verschleiert. 

Neben  dem  Gegensatz  spielt  die  Wiederholung  die  entscheidendste  Rolle  wie 
beim  Aufbau  aller  Kunstwerke  so  auch  bei  dem  des  Bildes.  Ihre  Wirkung  ruht 
auf  dem  ganz  allgemeinen  Gesetz,  daß  die  Wiederkehr  eines  Reizes  seine  Be- 
deutung unterstreicht  und  damit  seinen  Eindruck  steigert.  Während  die 
Wiederholung  bei  den  Zeitkünsten  sich  in  einem  Nacheinander  des  nämlichen 
Motives  auslebt,  zeigt  sie  sich  bei  den  dem  Räume  verhafteten  Künsten  als 
ein  Nebeneinander.  Ein  einziger  Blick  umfaßt  hier  das  gleiche  oder  doch 
wenigstens  so  Ähnliche,  daß  es  dem  Wesen  nach  als  gleiches  gewertet  wird. 
Diese  Art  der  Wiederholung  umschließt  gegenüber  der  den  zeitlichen  Künsten 
zugänglichen  Vorteile  und  Nachteile.  Einmal  erzwingen  so  die  Raumkünste 
eine  Intensität  der  Wirkung,  die  eben  nur  durch  das  gleichzeitig  mehrmalige 
Auftreten  desselben  Reizes  erzeugt  werden  kann.  Sodann  aber  ist  die  Gefahr 
des  Allzuvielen,  das  ermüdet  und  langweilt,  nur  noch  nähergerückt.  So  hängt 
gerade  bei  Verwertung  der  Wiederholung  alles  von  dem  Taktgefühl  des 
Gestaltenden  ab,  ob  sie  zum  Segen  oder  zum  Fluche  des  Gesamtkunstwerks 
ausschlägt.  Es  entscheidet  hier  neben  der  Wahl  des  Motivs,  das  wiederholt 
wird,  die  künstlerische  Absicht,  der  die  Wiederkehr  entspringt.  Nur  das  an 
und  für  sich  schon  reizvolle  Motiv  lädt  zur  Wiederholung  ein,  wenn  diese  eine 
Betonung  in  sich  faßt.  Telegraphenstangen,  in  gleichen  Abständen  viele  Meilen 
weit  eine  Straße  begleitend,  bedeuten  ja  auch  eine  Wiederholung.  Allein  sie 
verstärken  gewiß  nicht  den  Reiz  der  Telegraphenstange,  weil  diese  jeden  Reizes 
entbehrt,  durch  ihre  Vereinzelung  aber  betont  erscheint.  Freilich  will  sie  auch 
kein  künstlerisches  Gebilde  sein.  Was  von  ihr  gilt,  das  gilt  auch  von  den  Motiven, 
die  sehr  wohl  künstlerischen  Absichten  dienstbar  gemacht  werden  können. 
Sobald  daher  im  Kunstwerk  ein  Motiv  mit  dem  deutlichen  Anspruch  auftritt, 
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als  ein  betontes  gewertet  zu  werden,  muß  es  an  sich  reizvoll  gestaltet  werden, 
damit  es  durch  mehrfache  oder  gar  durch  häufige  Wiederkehr  der  besonderen 
Beachtung  empfohlen  werden  darf.  Allein  die  Wiederholung  kann  mit  Glück 
auch  dort  als  Element  des  Aufbaus  verwendet  werden,  wo  das  zu  wiederholende 
Motiv  an  sich  kein  reizvolles  ist:  Unter  der  Voraussetzung  nämlich,  daß  es 
ausdrücklich  als  unbetontes  sich  einfügt. 

Sehr  verschieden  ist  die  Weise  der  Wiederkehr  bei  den  einzelnen  Formgebilden. 
Je  individueller  diese  gestaltet  sind,  desto  energischer  widersetzen  sie  sich  der 
Wiederholung  im  Sinne  völliger  Gleichheit.  Nur  abstrakte  Gebilde,  die  nicht 
an  Erscheinungen  der  sichtbaren  Wirklichkeit  von  ausgeprägter  Eigenart 
erinnern,  können  bei  Wiederholungen  gänzlich  unverändert  herangezogen 
werden,  sofern  ihre  Wiederkehr  eine  augenfällige  ist.  Eine  Säule,  ein  Pfeiler, 
eine  Tür,  ein  Fenster  usw.  können  bis  in  die  kleinsten  Einzelheiten  gleich  ge- 
staltet werden.  Ja,  der  Eindruck  der  Monumentalität  wird  meist  nur  gesteigert, 
wenn  Verkörperungen  von  Kräften,  die  innerhalb  eines  Organismus  die  näm- 
liche Aufgabe  zu  erfüllen  haben,  auch  genau  dieselbe  Bildung  zur  Schau  tragen. 
Die  Gemeinsamkeit  der  Funktion  wird  um  so  sinnfälliger,  je  ähnlicher  die 
Organe  geformt  sind,  die  ihrer  Bewältigung  dienen.  Denn  hier  ist  nicht  ein- 
zusehen, weshalb  die  gleiche  Ursache  sich  in  verschieden  gearteten  Wirkungen 
äußern  sollte.  Die  Architektur  verwendet  daher,  sobald  sie  zu  Wiederholungen 
greift  —  und  sie  tut  dies  schon  aus  praktischen  Gründen  immer  und  immer 
wieder  — ,  mit  Vorliebe  lauter  gleiche  Elemente.  Und  was  der  körperhaften 
Architektur  recht  ist,  das  ist  der  gemalten  billig.  Ebenso  mag  die  Malerei 
verfahren,  sobald  sie  rein  dekorative  Gebilde  erzeugt,  die  nichts  sein  wollen 
als  Versinnlichungen  der  in  einem  Gebäudeglied  wirksamen  Kräfte.  Im  übrigen 
jedoch  wird  sie  sich  stets  daran  genügen  lassen,  Ähnlichkeiten  zu  schaffen, 
die  so  weit  gehen,  daß  dem  Wesen  nach  Gleichheit  zu  erkennen  ist,  während 
die  Bedeutung  des  Einmaligen  und  Persönlichen  unangetastet  bleibt.  Dies 
gilt  vornehmlich  von  der  Ausnutzung  der  menschlichen  Gestalt  zu  Zwecken 
der  durch  Wiederholung  erzeugten  Wirkung  und  Ausdruckverstärkung  eines 
Reizes.  Denn  hier  sind  genau  die  entgegengesetzten  Bedingungen  wie  bei 
der  Verwendung  abstrakter  Formgebilde  gegeben.  Die  vollkommene,  unter- 
schiedlose Gleichheit  läßt  jene  Gestaltungen,  die  wir  als  von  eigenem  Leben 
und  Willen  erfüllte  kennen,  als  erstarrte,  als  des  Eigenseins  beraubte  erscheinen. 
Sie  muten  nun  an,  als  gehorchten  sie  einem  äußeren,  unentrinnbaren  Zwang, 
wenn  sie  den  nämlichen  Ausdruck,  die  nämlichen  Gesten  zeigen,  nicht  als 
folgten  sie  aus  freien  Stücken  einem  inneren  Triebe,  der  sie  ganz  beherrscht. 
Damit  sinkt  aber  der  Wert  der  Wiederholung.  Bleibt  hingegen  der  Eindruck 
gewahrt,  daß  wir  Individuen  vor  uns  haben,  die  ihres  Handelns  sich  bewußt 
sind,  deren  jedes  von  eigenen  Gefühlen  innerlich  bedrängt  wird,  und  sehen 
wir  sie  trotzdem  ganz  dem  nämlichen  Drange  hingegeben,  so  wächst  in  unserer 
Vorstellung  die  Macht  dieses  Gefühls,  die  Bedeutung  dieses  Tuns  ins  Unge- 
messene. Nur  ein  Beispiel  sei  für  viele  angeführt:  Hodlers  großes  Gemälde 
„Die  Lebensmüden".  Fünf  Greise  sitzen  nebeneinander,  doch  so,  daß  jeder 
einzelne  ganz  von  den  Gefährten  getrennt,  ganz  seinem  eigenen  Leiden  aus- 
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geliefert  ist,  auf  einer  Bank.  Alle  bedrückt,  alle  hoffnungslos,  alle  vornüber- 
geneigt, alle  einem  stummen  und  endgültigen  Verzicht  sich  beugend,  nichts 
mehr  von  der  Außenwelt  in  sich  aufzunehmen,  nicht  mehr  zu  handeln.  Keiner 
dieser  Greise  aber  gleicht  dem  anderen,  keiner  ahmt  die  Haltung  des  Körpers, 
der  Hände,  die  Stellung  der  Füße  nach,  die  einer  seiner  Nachbarn  zeigt.  Gewiß 
würde  auch  die  Gestalt  jedes  einzelnen  den  Eindruck  der  Lebensmüdigkeit 
erwecken.  Aber  erst,  daß  eine  Zahl  von  Männern,  vereint  und  doch  geschieden, 
der  gleichen  stumpfen  Hoffnungslosigkeit  verfallen  erscheint,  erbringt  die 
überwältigende  Überzeugung,  daß  in  dieser  Welt  des  Verzichtes  und  des  Ver- 
zagens  an  eine  Aufrichtung  nicht  mehr  zu  denken  ist. 

Ihren  eigentlichen  Sinn  erhält  die  Wiederholung  erst  in  der  Rhythmisierung. 
Diese  zählt  zu  den  stärksten  Mitteln,  über  welche  der  Künstler  —  und  nicht 
nur  der  bildende  Künstler  —  verfügt.  Ihre  Kraft  ist  zu  tiefst  in  unserem  Leben 
verankert,  wie  wir  überhaupt  auch  dort,  wo  der  Künstler  sich  völlig  von  der 
Natur  zu  lösen  scheint,  dennoch  immer  wieder  im  letzten  Grunde  auf  sie  stoßen. 
Denn  unser  ganzes  Leben  spielt  sich  in  Rhythmen  ab.  Den  wichtigsten  Rhyth- 
mus, der  uns  unausgesetzt  begleitet,  der  so  ganz  unser  Selbst  ist,  daß  wir  ihn 
längst  nicht  mehr  mit  Bewußtheit  wahrnehmen,  gibt  unser  eigener  Körper  an. 
Das  Blut  rollt  nicht  in  ruhigem,  gleichmäßigem  Fluß  durch  unsere  Adern,  die 
Herzkammern  füllen  sich  mit  seiner  Welle  und  entlassen  sie  wieder,  treiben  sie 
in  Stößen,  die  nach  genau  bemessenen  Abständen  wiederkehren,  durch  alle 
Glieder.  Wir  atmen  ein  und  atmen  aus  und  fühlen  den  Rhythmus,  ohne  seiner 
gedenken  zu  müssen.  Wir  gehen,  und  in  einem  gedoppelten  Rhythmus  schiebt 
sich  bald  der  eine,  bald  der  andere  Fuß  vor.  Wir  sammeln  Kraft,  ruhen  und 
schlafen  —  und  wir  betätigen  die  aufgespeicherte  Kraft  in  wachem  Handeln. 
Dem  Rhythmus  in  uns  antwortet  der  Rhythmus  der  Außenwelt.  Nacht  folgt 
auf  Tag  und  Tag  auf  Nacht,  und  dieser  kleine  Rhythmus  ordnet  sich  ein  dem 
großen  der  Jahreszeiten,  der  Blühen,  Frucht  und  Verwelken  bringt.  Allen 
diesen  Rhythmen  gemeinsam  aber  ist  dies,  daß  zwischen  das  Gleichgeartete 
sich  gleichgeartete  Zwischenräume  schieben.  Und  ferner,  daß  jeder  Rhythmus 
auf  einem  Gegensatz  sich  aufbaut.  Mag  dieser  der  zwischen  Bewegung  und 
Ruhe,  Erfüllung  und  Leere  sein  oder,  wie  bei  dem  Wandel  von  Tag  und  Nacht, 
von  Ebbe  und  Flut,  sich  in  noch  augenfälligerem  Wirken  äußern  durch  die 
Verwirklichung  vollkommenen  Kontrastes:  Das  Wesen  des  Rhythmus  bleibt, 
daß  er  die  Wiederholung  des  Wesensgleichen  mit  dem  Wechsel  des  Gegen- 
sätzlichen verbindet. 

Die  Auswertung  des  Rhythmus  durch  den  schaffenden  Künstler  untersteht 
denselben  Gesetzen.  Freier  ist  die  Rhythmik  der  Malerei  als  jene  der  Bau- 
kunst, die  mit  abstrakten  Formgebilden  arbeitet  und  gleichgeartete  in 
gleichen  Zwischenräumen  wiederkehren  heißt,  und  immer  ungehemmter  lebt 
sie  sich  aus,  je  näher  den  Erscheinungen  der  sichtbaren  Wirklichkeit  die 
Kunst  der  Fläche  und  der  Farbe  ihre  Gestaltungen  rückt.  Denn  um  so 
eigenwilliger  gebärden  sich  die  Formgebilde,  um  so  mehr  dem  eigenen,  nur 
innerem  Trieb  und  Willen  unterworfenen,  Drange  gehorchend.  Die  Heiligen- 
gestalten,   die    in    manchen  Kuppeln    frühchristlicher  Kirchen,    aus   farbigen 
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Mosaiksteinen  gefügt,  an  Stelle  von  Gewölberippen  dem  Scheitel  mit  dem 
Brustbild  des  Erlösers  entgegenstreben,  ähneln  einander  oft  so  sehr,  daß  wir 
sie  fast  —  aber  auch  nur  fast  —  als  gleiche  Gestaltungen  erfassen.  Sie  sind 
eben  der  Architektur  so  nahe  verwandt,  sind  so  eingebannt  in  den  reich- 
gegliederten Organismus  des  Baukörpers,  daß  sie  ihr  Leben  nicht  zuletzt  von 
ihm  zu  empfangen  scheinen,  daß  sie  ihr  Eigensein  nur  in  engbeschlossenen 
Grenzen  zu  betätigen  vermögen.  Solche  Gebilde  versinnlichen  Zuständliches, 
Bleibendes,  und  sie  beharren  gleich  den  Gliedern  der  Architektur,  deren  ver- 
borgen wirkende  Kräfte  sie  zur  Schau  stellen.  Sobald  jedoch  die  Malerei  den 
Zusammenhalt  mit  der  Baukunst  lockert  und  dichteren  Anschluß  an  die  Er- 
scheinungsformen der  Natur  sucht,  darf  die  Rhythmik  keine  so  streng  gebundene 
sein.  Nun  wird  die  Mannigfaltigkeit  des  Ähnlichen  zur  Quelle  allen  Reizes. 
Vor  allem  gilt  dies  von  der  Darstellung  bewegter  Handlungen.  Man  denke 
etwa  an  die  Wiedergabe  eines  wütenden  Kampfes.  Jeder  der  Streitenden  ist 
bei  allem  Mitgerissensein  so  ganz  von  dem  persönlichen  Kraft-  und  Haßgefühl 
durchdrungen,  daß  dessen  Äußerung  auch  als  rein  persönlich  anmuten  muß. 
Oder  ist  die  glaubhafte  Verbildlichung  eines  von  Lust  überschäumenden  Festes 
ohne  Befreiung  der  Rhythmisierung  von  allem  Zwange  möglich?  Wohl  mag 
der  nämliche  Rausch  der  Freude  alle  durchbrausen  —  der  überwältigende  Ein- 
druck des  allgemeinen  Jubels  rührt  doch  nur  daher,  daß  jeder  für  sich  allein 
eine  dem  Augenblicke  hingegebene  Seligkeit  empfindet.  So  muß  der  Rhythmus 
freier  und  freier  werden.  Sache  des  Künstlers  ist  es,  den  Ausgleich  zu  schaffen 
zwischen  dem  Ganzpersönlichen,  Einzigartigen  und  dem  Allgemeinen,  Gleich- 
gearteten. Keine  Theorie  erspürt  die  Grenze,  innerhalb  deren  bei  aller  indi- 
viduellen Abwandlung  immer  noch  die  Herrschaft  des  einen,  starken  Rhythmus 
gesichert  bleibt:  Der  Schaffende  hat  sie  bei  jedem  neuen  Werke  aufs  neue  ab- 
zustecken. 

Bei  jedem  Vollkunstwerk,  gleichgültig  welcher  Kunstgattung  es  seine  Ent- 
stehung dankt,  besteht  ein  Gleichgewichtsverhältnis  zwischen  sämtlichen  zu 
seinem  Aufbau  verwerteten  Elementen.  Dies  ist  eine  ganz  selbstverständliche 
Folgerung  aus  der  Begriffsbestimmung  des  Kunstwerks  als  einer  harmonischen 
Einheit.  Denn  wenn  das  Gleichgewichtsverhältnis  nicht  erreicht  ward,  ist  es 
um  die  Harmonie  geschehen  und  an  ihre  Stelle  tritt  die  quälende,  von  dem 
unveränderlichen  Werke  niemals  zu  erfüllende  Forderung,  das  Gleichgewicht 
herzustellen.  Daß  nur  der  Anblick  oder  die  Tastüberzeugung  des  Gleichgewichts 
unsere  Einbildungskraft  zu  beruhigen  fähig  ist,  ruht  wiederum  in  unserer 
Stellung  zur  Erde,  zum  Ganzen  der  Natur.  Es  gibt  kein  Geschöpf  und  kein 
Ding,  das  eine  Aufhebung  des  Gleichgewichts  vertrüge,  ohne  sofort  mit  Be- 
wußtheit oder  einfach  unter  dem  unentrinnbaren  Zwang  der  von  der  Erde 
ausgeübten  Anziehungskraft  die  Rückgewinnung  des  Gleichgewichts  als  nächstes 
und  wichtigstes,  als  unmittelbares  Ziel  zu  suchen.  Wenn  wir  stehen  oder  gar 
wenn  wir  ruhen,  füllt  uns  das  wohltuende  Gefühl  des  Gleichgewichtes  aus,  auf 
das  wir  nicht  weiter  achten,  weil  es  uns  so  selbstverständliche  Voraussetzung 
des  Lebens  ist  wie  Pulsschlag  und  Atmung.  Jede  Bewegung  hebt  das  Gleich- 
gewicht nach  einer  bestimmten  Richtung  auf  und  verlangt  sofort  nach  einer 
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ausgleichenden  Bewegung,  die  das  zerstörte  neu  wieder  schenke.  Unser 
Schreiten  vor  allem  ist  solch  ständiges  Aufheben  und  Wiederherstellen  des 
Gleichgewichts.  Und  wie  uns  selbst  ergeht  es  allen  Erzeugnissen  der  Natur. 
Der  Baum  wächst  auf,  wie  es  ihm  die  Anziehungskraft  der  Erde  befahl,  seine 
zahllosen  großen,  kleinen  und  kleinsten  Glieder  zu  vollendetem  Gleichgewichts- 
verhältnis sammelnd.  Das  Wasser  fließt  nur,  der  Stein  rollt  nur  den  Abhang 
hinab,  weil  sie  das  Gleichgewicht  verloren  haben  und  weil  sie  nicht  ruhen  dürfen, 
bis  sie  das  abhanden  gekommene  wiedergefunden  haben.  Da  nun  auch  der 
Mensch  kein  Ding  hervorbringt,  das  nicht  Gleichgewicht  in  sich  verkörperte  — 
es  wäre  ja  andernfalls  zur  Unbrauchbarkeit  verdammt  und  völlig  wertlos  — , 
so  versteht  sich  von  selbst,  daß  auch  jedes  Kunstwerk  eines  Gleichgewichts 
aller  seiner  körperhaften  Elemente  teilhaftig  ist. 

Allein  mit  diesem  naturgegebenen  und  rein  physischen  Gleichgewicht  ist  noch 
nichts  erreicht,  was  für  das  Kunstwerk  von  Wesensbedeutung  wäre.  Denn 
einmal  besteht  ein  Kunstwerk  nicht  nur  aus  bloßen  Formelementen,  sondern 
auch  aus  geistigen,  die  sich  freilich  restlos  in  jenen  ausdrücken  und  ausleben. 
Mithin  muß  sich  auf  sie  die  Forderung  des  Gleichgewichtsverhältnisses  mit- 
erstrecken. Zum  anderen  aber  ist  das  von  der  Malerei  geschaffene  Kunstwerk 
eine  vollendete  Harmonie,  die  als  solche  lediglich  für  den  Gesichtssinn  vor- 
handen ist.  Das  rein  physische  Gleichgewicht  ist  daher  künstlerisch  völlig 
belanglos:  Erst  wenn  es  mit  den  der  Malerei  zur  Verfügung  stehenden  Mitteln 
sichtbar  gemacht  worden  ist,  erlangt  es  auch  künstlerische  Bedeutung,  wird  es 
zu  künstlerischer  Wirklichkeit.  Die  Frage  ist  nun:  Wie  stellt  der  Maler  das 
Gleichgewicht  her,  wenn  er  mit  den  Mitteln  seiner  Kunst  und  nur  mit  ihnen 
von  dessen  unerschütterlichem  Dasein  jeden,  der  das  Werk  genießt,  überzeugen 
will? 

Es  gibt  zwei  verschiedene  Arten,  Gleichgewicht  zu  schaffen.  Machen  wir 
sie  uns  an  dem  nächstliegenden  Beispiel  des  täglichen  Lebens,  an  dem 
Vorgang  des  Wiegens,  klar.  Beschwert  man  die  eine  Schale  einer  Wage  mit 
einem  Kilogrammgewicht,  so  kann  man  auf  die  einfachste  Weise  vollkommenes 
Gleichgewicht  in  beiden  Schalen  erzielen,  indem  man  auch  die  andere  Schale 
mit  einem  Kilogrammgewicht  belastet.  An  beiden  Seiten  des  Wagbalkens 
hängen  dann  nicht  nur  gleich  schwere  Massen,  sondern  diese  gleichen  sich 
obendrein  in  Stoff,  Form,  Größe  usw.  An  Stelle  des  Eisengewichts  können 
indessen  auch  beliebige  andere  Dinge  in  beliebiger  Zusammenstellung  der 
zweiten  Schale  aufgebürdet  werden.  Stoff,  Form  und  Umfang  der  in  ein  Schwebe- 
verhältnis zu  bringenden  Inhalte  beider  Schalen  sind  nun  durchaus  verschieden. 
Das  Endergebnis  aber  ist  hier  wie  bei  der  Gleichbelastung  genau  das  nämliche: 
Keiner  Schale  gelingt  es,  die  andere  in  die  Höhe  schnellen  zu  lassen,  und  die 
Zunge  an  der  Wage  meldet  keinen  Ausschlag. 

Ganz  ähnlich  geht  der  Maler  vor,  wenn  er  die  Elemente  seines  Werks  in  ein 
sichtbares  Gleichgewichtsverhältnis  zueinander  setzen,  eine  harmonische  Einheit 
gestalten  will.  Auch  er  kann  entweder  gleiche  Gewichte  einwerfen  oder  mit 
verschieden  gearteten  arbeiten.  Dort  greift  er  zu  symmetrischer  Gestaltung, 
hier  verwirft  er  sie  und  zieht  die  asymmetrische  vor.     Jene  hat  den  Vorzug 
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höherer  Deutlichkeit;  sie  drängt  sich  dem  Auge  auf,  ist  „augenfällig"  im 
höchsten  Grade  und  gemahnt  an  den  für  Werke  der  Architektur  natürlichen 
Aufbau.  Diese  wieder  kann,  wie  alles  Verschleierte,  die  stärkere  Lockung 
des  Reizes,  das  Geheimnisvolle,  für  sich  geltend  machen.  Beide  sind  gleich- 
wertige Lösungen,  wenn  sie  am  rechten  Platze  verwendet  werden.  Symmetrie 
setzt  das  Vorhandensein  einer  Achse  voraus,  von  der  aus  die  Gewichte  oder 
Kräfte  aneinander  gemessen  werden  können.  Die  Achse  geht  stets  durch  den 
Schwerpunkt  eines  Formgebildes,  d.  h.  durch  jenen  idealen  Punkt,  in  dem  die 
aus  einer  jeden  Richtung  vorwärtsdringende  Kraft  in  ihrer  Wirkung  auf- 
gehoben wird  durch  die  ihr  aus  der  entgegengesetzten  Richtung  begegnende 
Kraft.  Kreis,  gleichschenkliges  Dreieck,  Quadrat,  Trapez  und  alle  regelmäßigen 
Vielecke  sind  die  rein  geometrischen  Grundformen  symmetrischer  Flächen- 
gebilde, deren  Umriß  freilich  auch  den  vielfältigst  gebrochenen,  aus-  und  ein- 
schwingenden Linienzug  aufweisen  kann.  Entscheidend  ist  nur,  daß  stets  die 
symmetrieerzeugende  Achse  durch  die  mathematische  Mitte  geht.  Selbstver- 
ständlich kann  bei  einem  Gemälde,  das  sich  nicht  wie  das  Ornament,  begnügt, 
die  reinen,  innerhalb  begrenzter  Fläche  wirksamen  Kräfte  zu  versinnlichen, 
von  einer  vollkommenen  Durchführung  symmetrischer  Gestaltung  nicht  die 
Rede  sein.  Wohl  aber  von  symmetrischer  Anordnung  der  großen  Flächen- 
massen, die  für  die  Ausarbeitung  der  Einzelheiten  jede,  die  besondere  Bedeu- 
tung der  einzelnen  Aufbauelemente  betonende  Freiheit  vergönnt. 
Schaltet  der  Maler  bei  seinem  Streben,  die  Aufbauelemente  des  Bilds  in  ein 
vollkommenes  Gleichgewichtsverhältnis  zu  setzen,  die  symmetrische  Anordnung 
aus,  so  öffnet  sich  die  Aussicht  auf  schier  unbegrenzte  Möglichkeiten,  das 
Gleichgewicht  trotz  alledem  sichtbar,  sinnlich  begreifbar  zu  machen.  Es  ist 
hier  genau  wie  bei  der  Wage:  Sobald  man  darauf  verzichtet,  in  die  zweite 
Schale  das  nämliche  eiserne  Kilogrammgewicht  zu  legen,  das  bereits  in  der 
ersten  Schale  ruht,  ist  es  an  sich  ganz  gleichgültig,  was  benutzt  wird,  um 
das  genaue  Gegengewicht  zu  beschaffen  —  wichtig  ist  einzig,  daß  es  beschafft 
wird.  Meist  hilft  sich  der  Künstler  mit  dem  Ausspielen  von  Gegensätzen,  indem 
er  etwa  wider  große,  breitgelagerte  Massen  ein  einziges,  hochaufragendes 
Element,  wider  einmalige  Betonung  vielmalige  Nichtbetonung  streiten  läßt,  usw. 
Allein  auch  die  verschiedenen  Gattungen  von  Aufbauelementen  mögen  in 
einen  Wettkampf  miteinander  treten,  der  damit  endet,  daß  Gleichstarke,  nach- 
dem sie  ihre  Kräfte  aneinander  gemessen  und  die  Machtlosigkeit  eingesehen 
haben,  den  Gegner  niederzuzwingen,  sich  vergleichen  und  versöhnen.  Vielleicht 
hebt  der  Maler,  um  den  Vorgang  an  einem  Beispiel  zu  klären,  das  Gleich- 
gewicht im  Linienaufbau  der  Massen  zugunsten  der  rechten  Bildhälfte  auf, 
so  daß  diese  als  die  wesentlich  stärkere  erscheint.  Er  wird  dann  suchen,  das 
zerstörte  wiederherzustellen,  indem  er  der  linken  Bildhälfte  die  machtvollere 
Lichtentfaltung  oder  die  an  Wirkung  reicheren  Farben  zuweist  usw. 
Endlich  sei  betont,  daß  gerade  die  Übertreibung  meist  selbst  den  Ausgleich 
herbeiführt.  So  weist  eine  Menge  aufschießender  Vertikalen,  als  Gesamtheit 
betrachtet,  auf  eine  verschleierte,  aufgelöste  Horizontalordnung  hin.  Gleich- 
gewicht   und  Harmonie  werden  nur  als  notwendiges  In -sich -selbst -beruhen 
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unlösbarer  und  keiner  Ergänzung  bedürftiger  Einheit  verlangt,  und  selbst  die 
Nichtvollendung  der  Form  als  solcher  kann  Harmonie  sein,  sobald  sie  als 
Ausdruck  geistiger  Überzeugung  von  der  Unzulänglichkeit  alles  Irdischen  und 
Menschlichen  erscheint. 

Woher  kommt  es  nun,  daß  wir  eine  so  ausgesprochene  Neigung  für  symmetrische 
Gestaltung  bekunden,  und  daß  uns  doch  auch  die  asymmetrische  mit  unwider- 
stehlichem Reize  lockt?  Beide  Gefühle  sind,  wie  das  Gefühl  für  Rhythmus, 
zu  tiefst  in  den  Tatsachen  unseres  Lebens  verankert.  Unser  eigenes  Körper- 
gefühl ist  es,  was  uns  zugleich  zur  Symmetrie  hintreibt  und  uns  von  ihr  hin- 
wegruft. Unser  Körper  ist,  als  erstarrte  Form  betrachtet,  wenigstens  in  seinen 
sichtbaren  Organen  ein  rein  symmetrisches  Gebilde.  Um  die  Symmetrieachse 
der  Körpermitte  ordnen  sich  die  Glieder  und  Organe  nach  strengster  Gleich- 
gewichtsverteilung. Diese  beschränkt  sich  nicht  auf  die  äußere  Erscheinung, 
sondern  sie  greift  auch  auf  jene  Fähigkeiten  über,  die  den  einzelnen  Gliedern 
innewohnen.  Allein  unser  Körper  ist  ja  nicht  erstarrte  Form,  sondern  lebendige, 
stetig  sich  regende.  Und  während  der  Bewegung  verneint  er  fast  ständig  seine 
Symmetrie,  hebt  sie  den  Funktionen  wie  der  sichtbaren  Erscheinung  nach  auf. 
Kaum  für  Augenblicke  mag  es  vorkommen,  daß  sich  der  Leib  in  vollkommener 
Symmetrie  dem  betrachtenden  Blicke  und,  was  nicht  minder  wichtig  ist,  der 
eigenen  Empfindung  bietet.  Darum  kennen  wir  uns  selbst  als  symmetrische 
und  als  asymmetrische  Gebilde  in  einem.  Hierin  mag  nicht  zum  letzten  die 
Ursache  dafür  zu  suchen  sein,  daß  wir  auch  bei  Werken  der  Kunst  mit  unserem 
Gefühl  ebenso  laut  auf  symmetrische  wie  auf  asymmetrische  Gliederung  der 
Aufbauelemente  antworten,  und  daß  wir  jene  Schöpfungen  nicht  als  die 
schlechtesten  schätzen,  bei  denen  der  Künstler  ein  harmonisches  Spiel  von 
Symmetrie  und  Asymmetrie  zu  bilden  verstand.  Es  verbindet  sich  eben  in  ihnen 
das  Prinzip  der  Ordnung  mit  dem  des  Reizes,  auf  deren  Verschmelzung  ohne- 
hin alles  künstlerische  Schaffen  ruht. 

Dieser  Vereinigung  dienen  auch  die  Anordnungen  von  Massen  (der  Flächen- 
formen, der  Helligkeiten  und  Dunkelheiten  wie  der  Farben),  die  aus  bestimmten 
Zahlenverhältnissen  oder  aus  einfachsten,  den  Urelementen  der  Ornament- 
bildungverwandten Grundformen  abgeleitet  werden.  Dabei  bevorzugen  Kulturen, 
die  Kunst  und  Natur  trennen,  jene  Verteilungen,  deren  mathematischer  Ur- 
sprung ein  augenfälliger  ist,  während  die  mehr  dem  Naturalismus  zugeneigten 
Kulturen  die  Verschleierung  lieben. 

Freilich  ist  ein  Bild  kein  Ornament.  Indessen  sind  in  seiner  eingegrenzten 
Fläche  auch  die  naturgegebenen  rein  ornamentalen  Kräfteverteilungen  ver- 
borgen. Werden  sie  —  unter  Umdeutung  des  Spielhaften  ins  Selbständig- 
Bedeutende  —  im  Gemälde  ans  Licht  gezogen,  so  gewinnt  dessen  Aufbau 
gestraffteste  Festigkeit  des  Gefüges.  Denn  nun,  da  die  reinen  Kräfte  der  Fläche 
zur  Mitwirkung  berufen  werden,  dünkt  uns  jede  Willkür  ausgeschaltet.  Wie 
schon  früher  ausgeführt  ward,  fällt  innerhalb  der  rechteckig  umhegten  Fläche, 
sofern  sie  ohne  bestimmte  Richtung  ist,  den  Mittellinien  und  den  Diagonalen, 
sofern  sie  in  einer  bestimmten  Richtung  strebt,  der  die  Höhe  bezeichnenden 
Mittellinie  und  den  von  deren  Fußpunkt  nach  den  oberen  Ecken  verlaufenden 
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Schrägen  die  wichtigste  Rolle  zu.  Nun  hat  das  Bild,  auch  das  lediglich  abstrakte 
Formen  verwertende,  stets  eine  festgelegte  Richtung.  Oben  und  unten,  rechts 
und  links  können  nicht  willkürlich  vertauscht  werden.  So  dürfte,  scheint  es, 
einzig  die  für  die  Fläche  mit  bestimmter  Richtung  gültige  Ornamentlösung 
in  den  Aufbau  einbezogen  werden.  Allein  eben  weil  im  Gemälde,  vollends 
wenn  es  sich  stofflicher  Motive  bedient,  die  Andeutung  der  Richtung  schon 
enthalten  ist,  mag  auch  die  Kräfteverteilung  der  richtungslosen  Fläche  hin- 
durchschimmern. Im  übrigen  vergleiche  man  die  zu  Beginn  dieses  Abschnitts 
angestellten  Untersuchungen  über  die  natürliche  Anordnung  der  Kräfte  inner- 
halb der  von  vornherein  begrenzten  Flächen. 

Statt  der  Gesamtbildfläche  kann  auch  nur  einem  Teil  das  Schema  einer  orna- 
mentalen Lösung  unterlegt  werden.  Daß  dann  deren  Linien  und  Formen  mit 
jenen  der  Restflächen  wie  der  Umrandung  in  organische  Verbindung  zu  bringen 
sind,  versteht  sich  von  selbst.  Jedes  klare  und  auf  einfacher  Grundanlage 
aufgebaute  Ornament  ist  hierzu  tauglich.  Unter  den  Künstlern  unserer  Tage 
gibt  es  manche  —  namentlich  Schweizer  Maler  oder  Angehörige  des  Hölzel- 
kreises  — ,  die  sich  mit  Vorliebe  der  von  Grasset  in  seinem  großzügigen  Werk 
über  das  Ornament  aufgezeigten  Formeln  bedienen. 

Weit  mehr  geübt  ward  von  jeher  die  Einfügung  aller  besonders  betonten 
Formen  in  eine  der  geometrischen  Grundformen,  vor  allem  in  den  Kreis, 
das  Quadrat  und  das  gleichschenklige  Dreieck.  Ihre  Strenge  macht  den  Auf- 
bau übersichtlich  und  verhütet,  daß  Reichtum  der  Formen  in  Verwirrung 
ausarte.  Der  Radius  des  Kreises,  der  zum  Behältnis  alles  Bedeutsamen  aus- 
ersehen wird,  kann,  muß  jedoch  nicht,  in  einem  bestimmten  Verhältnis  zu 
den  Abmessungen  der  Umrandung  stehen.  Seine  Verwertung  erleichtert  die 
Konzentration  des  Blicks,  die  ohnedies  erstrebt  werden  muß,  und  zieht  die 
Blickrichtung  nach  dem  Schwerpunkt  der  Komposition.  Der  Kreismittelpunkt 
selbst  braucht  nicht  sichtbar  zu  sein.  Es  genügt,  wenn  die  Gruppenbildung  der 
Formen  ihn  erraten  läßt.  Er  übernimmt  dann  ungefähr  dieselbe  Rolle,  die 
innerhalb  der  richtungslosen  begrenzten  Rechteckfläche  dem  Schnittpunkt  der 
Diagonalen  zufällt.  Zahllose  Beispiele  aus  der  Kunstübung  aller  Zeiten  reden 
von  der  Ausnützung  gerade  dieses  Kompositionsprinzips,  das  die  weiteste 
Verbreitung  bei  den  Italienern  des  Quatrocento  gehabt  haben  dürfte.  Ich  greife 
heraus:  Filippino  Lippis  „Anbetung  der  Könige"  in  den  Uffizien,  Tizians 
,, Venus  und  Adonis  im  Pradomuseum,  Raffaels  „Madonna  mit  dem  Tuch- 
fenster" in  der  Eremitage  zu  Petersburg,  Dürers  „Dreifaltigkeit"  im  ehe- 
maligen Hof  museum  Wiens,  Terborchs  „Das  Glas  Limonade"  in  der  Eremitage, 
Watteaus  „Iris",  Chagalls  „Ich  und  das  Dorf"  in  der  Sammlung  Waiden  — 
lauter  Gemälde,  deren  Aufbau  außer  dieser  einen  Eigentümlichkeit  gewiß  keine 
verwandten  Züge  trägt. 

Auch  das  gleichschenklige  Dreieck  wurde  stets  gern  im  nämlichen  Sinne  aus- 
genutzt, meist  als  gleichseitiges,  als  einem  Halbkreis  sich  einordnendes  „har- 
monisches" oder  als  „Triangulations-Dreieck",  dessen  Spitze  als  Eckpunkt 
eines  Achtorts  die  nämliche  Kreislinie  berührt,  der  ein  auf  seiner  Basis 
aufgebautes   Quadrat    sich    einbcschreibl.       Es    hat    den    besonderen    Vorzug, 
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daß  es  eine  sehr  bestimmte  Gegenform  zu  dem  rechtwinkligen  Gefüge  des 
Rahmens  schafft.  Die  herbere  nordische  Kunst,  so  die  altniederländische  im 
Zeitalter  der  Gebrüder  van  Eyck  und  ihrer  Nachfolger,  neigte  ihm  mehr  zu 
als  die  zuallererst  auf  Wohlklang  bedachte  südländische.  Doch  ist  gerade 
Raffaels  „Heilige  Familie"  in  der  Älteren  Pinakothek  zu  München  eines  der 
bekanntesten  und  augenfälligsten  Muster.  Der  Malerei  unserer  Tage  ist  das 
gleichschenklige  Dreieck  ein  kaum  mehr  zu  entbehrendes  Hilfsmittel  zur  Klärung 
des  Aufbaus  geworden. 

Nicht  minder  das  Quadrat,  dessen  beruhigende  Wirkung  in  der  Wiederholung 
der  von  der  Umgrenzung  gezogenen  Linien  ruht.  Die  Inbeziehungsetzung 
zu  den  Maßverhältnissen  der  Ränder  liegt  bei  seiner  Verwertung  besonders 
nahe.  So  kann  der  Schmalrand  einer  rechteckigen  Bildfläche  zur  Heraus- 
schälung eines  Quadrats  benutzt  werden,  indem  man  beim  Hochbild  eine 
Wagrechte,  beim  Breitbild  eine  Senkrechte  dort  einführt,  wo  die  kleinere 
Seite,  auf  den  beiden  größeren  von  den  Ecken  aus  abgetragen,  enden  würde. 
Tizian  liebte  es,  bei  seinen  Bildnissen  die  Wagrechte  des  Augenpaares  an 
dieser  Stelle  anzubringen.  Unter  den  heute  schaffenden  Künstlern  verwendet 
Adolf  Hölzel  dieses  Mittel  mit  besonderer  Folgerichtigkeit.  Noch  häufiger 
findet  sich  die  Ausschneidung  kleiner  Quadrate  derart,  daß  eine  stark  betonte 
Form  —  etwa  der  Kopf  einer  die  Komposition  beherrschenden  Gestalt  — 
so  eingefügt  wird,  daß  ihre  horizontale  und  ihre  vertikale  Entfernung  von 
zwei  aneinanderstoßenden  Rändern  sich  gleichen.  Beispiele:  Lionardos  unter- 
malte „Anbetung  der  Könige"  in  den  Uffizien  und  Rembrandts  Radierung 
„Vertreibung  der  Händler  aus  dem  Tempel".  Hier  bildet  der  Kopf  Christi  den 
Eckpunkt  eines  solchen  kleinen  Quadrats,  dessen  eine  Senkrechte  die  Gestalt 
des  Erzürnten  durchläuft;  dort  erzeugen  die  Köpfe  Marias  und  des  Kindes 
die  Eckpunkte  eines  größeren  und  eines  kleineren  Quadrats,  die  sich  in- 
einander verschränken. 

Auch  die  Aufteilung  der  Bildfläche  in  leicht  ablesbaren  Maßverhältnissen  — 
IM,  1:2,  1:3,  1:4  usw.  —  zählt  zu  den  oft  gebrauchten  Mitteln,  dem  Reiz 
des  Formenspiels  die  straffe  Ordnung  zu  vermählen.  Ihr  steht  die  wieder- 
holte Anwendung  eines  bestimmten  Einheitsmaßes  gleich.  Angenommen,  zur 
Hauptform  sei  eine  stehende  menschliche  Gestalt  erwählt  worden,  so  daß  ihre 
sofort  abzuschätzende  Höhe  das  Grundmaß  abgebe.  Es  mag  wiederkehren 
im  wagrechten  Abstand  der  Figur  selbst  von  einer  benachbarten  Baumgruppe, 
in  der  schrägen  Entfernung  der  Fußspitze  zum  Haupte  einer  zweiten  sitzenden 
Gestalt,  im  Zwischenraum  zweier  augenfälliger  Lichtflecke  usw.  Steht  solches 
Grundmaß  obendrein  in  einem  bestimmten  Verhältnis  zu  den  Abmessungen  des 
Rahmens,  kommt  es  z.  B.  der  Hälfte  der  Bildhöhe  oder  einem  Drittel  der  Bild- 
breite gleich,  so  sind  alle  das  Bild  gestaltenden  Formen  aufs  festeste  mit  der 
Gesamtfläche  verkittet,  ohne  daß  der  Beschauer  sich  bewußt  zu  werden  braucht, 
weshalb  er,  trotzdem  er  vielleicht  ein  Gemälde  voll  heftigster  Bewegung  vor 
sich  hat,  ein  so  wohltuendes  Ruhegefühl  verspürt. 

Eine  gewisse  Sonderstellung  ist  der  Einsetzung  einer  betonten  Form,  eines  seine 
Umgebung  beherrschenden  Farbflecks,  einer  blickanziehenden  Bewegung  usw. 
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in  eine  der  beiden,  die  rechtwinklig  umgrenzte  Fläche  durchschneidenden 
Diagonalen  einzuräumen.  Die  Diagonalbewegung  der  Bildelemente  tritt 
gleichzeitig  in  schärfsten  Gegensatz  zu  der  Umrandung  und  gibt  sich  als  deren 
Erzeugnis  kund.  Zudem  haben  die  Verbindungslinien  der  einem  Rechteck 
zugehörigen  Winkel  die  Eigenschaft,  daß  jeder  beliebige  Punkt  ihres  Laufs, 
durch  Senkrechte  und  Wagrechte  mit  der  Umrandung  verbunden,  die  Gesamt- 
fläche in  vier  Rechtecke  zerlegt,  deren  jedes  ihr  verkleinertes  Abbild  ist.  Solche 
Linien  brauchen  nicht  gezogen  zu  werden,  um  dem  Auge  den  Eindruck  har- 
monischer Flächengliederung  zu  übermitteln;  die  einfache  Tatsache,  daß  ein 
betontes  Bildelement  auf  einer  der  Diagonalen  steht,  genügt  der  Einbildungs- 
kraft zur  selbsttätigen  Ergänzung  der  fehlenden  Linienzüge.  Betrachtet  man 
die  in  einer  Ecke  ansetzenden  Ränder  als  Kräfte,  die  hier  ihren  Lauf  beginnen, 
so  stellt  sich  die  zugehörige  Diagonale  als  ihre  Mittelkraft  dar.  Als  solche 
vereint  sie  beide  Richtungen  in  sich  und  hat  doch  wiederum  ein  von  ihnen  so 
unabhängiges  Streben,  wie  es  keiner  anderen  Schräge  innerhalb  der  Bildfläche 
zu  eigen  sein  kann.  Jene  Tatsache  verbürgt,  daß  eine  auf  den  Diagonalen  auf- 
gebaute Komposition  niemals  als  willkürliche  empfunden  werden  kann; 
diese,  daß  das  Bild  die  energischste  Betonung  seiner  Eigenwelt  empfängt.  Der 
rechtwinklige  Rahmen  enthält  die  nämlichen  Elemente,  aus  denen  die  Wand, 
an  der  das  Gemälde  in  festem  Verband  oder  freihängend  angebracht  ist  und 
aus  denen  der  Raum,  dessen  Glied  die  Wand  ist,  unter  allen  Umständen  sich 
aufbauen:  Senkrechte  und  Wagrechte.  Die  Diagonale  hingegen  kommt,  als 
Schräge,  außer  vielleicht  bei  einigem  schmückendem  Beiwerk,  gewiß  nicht 
in  dem  Raum  als  solchem  vor.  So  behauptet  sie  sich  aufs  eigenwilligste  gegenüber 
ihrer  Umgebung  und  lockt  die  Blicke  mit  besonderer  Kraft  zu  sich  heran. 
Eben  darum  ist  sie  im  Wandbild  nur  dort  verwertbar,  wo  sie  in  der  symmetrisch 
angeordneten  Gegendiagonale  des  gleichen  oder  eines  zweiten  Wandbilds  ihre 
Ergänzung  findet,  und  eignet  sich  wie  kaum  eine  andere  Linienbewegung  zur 
Grundlegung  des  Tafelbildaufbaus.  Nicht  umsonst  hat  sich  Rembrandt,  der 
große  Gegenspieler  der  Wandmalerei  und  der  energievollste  und  glücklichste 
Gestalter  des  nur  innerlich  großen,  den  Abmessungen  nach  kleinen  und  über- 
allhin versetzbaren  Gemäldes,  der  Diagonalkomposition  in  immer  neuen  und 
immer   kühneren   Lösungen   bedient. 

Sobald  der  Maler  auf  weitgehende  Stilisierung  der  in  Formen  und  Farben  ver- 
körperten Welt  des  Bildes  verzichtet,  muß  auch  die  Verteilung  der  Massen 
innerhalb  des  Rahmengefüges  sich  verschieben.  Ein  neues  Problem  taucht  auf: 
Mit  der  vollen  künstlerischen  Wirkung  soll  sich  der  Eindruck  der  „Naturtreue" 
verbinden.  Das  Kunstwerk  soll  so  komponiert  werden,  daß  es  den  Anschein 
erweckt,  überhaupt  nicht  komponiert  worden  zu  sein. 

Die  Natur  kennt  wohl  Symmetrie  und  Anordnung  von  Massen  in  mathemati- 
schen Verhältnissen.  Unser  eigener  Körper  und  jede  Blüte  bezeugen  es.  Fremd 
aber  ist  ihr  die  Mathematik  bei  der  Zusammenstellung  von  Dingen,  die  nicht 
organisch  miteinander  verknüpft,  die  nicht  Teile  eines  in  sich  selbst  ruhenden 
Ganzen  sind.  Darum  wird  jede  Flächenteilung  auf  geometrischer  Grundlage 
oder  nach   reinen   Zahlenverhältnissen  sofort  als   Abweichung  von   der   Natur 
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verspürt  und  bleibt  für  das  selbständige,  mit  Absicht  nichtstilisierte  Bild  un- 
verwertbar oder  doch  nur  mit  äußerster  Vorsicht  benutzbar.  Die  künstlerischen 
Mittel  erschöpfen  sich  jedoch  auch  nicht  in  solcher  Art  von  Ordnung  der  Form- 
elemente. Das  Glück  will,  daß  genau  derselbe  Kunstgriff  bei  richtigem  Ge- 
brauche dazu  dient:  den  Formen  den  Zusammenhalt,  die  Geschlossenheit  und 
die  Einheit  zusichern;  das  Kunstwerk  der  Natur  zu  nähern;  und  endlich,  dem 
Gemälde  sein  eifersüchtig  behütetes  Eigendasein  im  Wettstreit  mit  der  Um- 
gebung zu  wahren.  Bei  jedem  mehr  oder  minder  naturalistisch  behandelten 
Bilde  muß  die  Regelmäßigkeit  der  Flächenteilung  vermieden  werden.  Nicht 
minder  freilich,  um  der  harmonischen  Einheit  willen,  die  Regellosigkeit,  die 
offenbare  Willkür,  die  dem  Zufall  Zutritt  gewährt  in  ein  Gebiet,  das  ihm 
verschlossen  bleiben  muß.  Die  Klarheit,  die  nur  durch  des  Gesetzes  Befolgung 
verbürgt  wird,  hat  sich  dem  Reize  zu  einen,  der  einzig  dem  ungebundenen  Leben 
eignet.  So  gilt  es,  ein  Verhältnis  zu  suchen,  das  die  Massenanordnung  als  eine 
von  der  Begrenzung  unabhängige  zeigt  und  trotzdem  die  den  Aufbau  bestim- 
menden Elemente  nicht  in  einen  Konflikt  mit  jenem  verwickelt;  das  augen- 
fällig ist,  ohne  nachrechenbar  zu  sein;  und  das  im  Einklang  mit  den  Erschei- 
nungen der  Natur  steht,  ohne  deren  Zufälligkeitswalten  im  Gruppieren  zu 
teilen.  Eine  Beziehung,  die  allen  diesen  Ansprüchen  gerecht  wird,  birgt  sich 
in  dem  Goldenen  Schnitt,  der  „Divina  Proportione",  wie  die  Künstler  der 
Renaissance  sie  nannten.  Schon  dem  Altertum  war  der  Goldene  Schnitt  be- 
kannt, und  zu  allen  Zeiten  genoß  er  eine  fast  abergläubische  Verehrung  um 
seines  seltsamen  Geheimnisses  willen,  daß  er  dem  Auge  unmittelbar  erfaßbar 
ist,  sich  auch  der  geometrischen  Konstruktion  nicht  entzieht,  aber  der  Zahlen 
spottet.  Früh  auch  bemerkte  man,  daß  die  Natur  beim  Aufbau  von  Organismen 
sich  mit  Vorliebe  der  Divina  Proportione  bedient,  und  daß  vor  allem  Glieder 
unseres  eigenen  Körpers  untereinander  und  in  der  Beziehung  einzelner  Teile 
nach  ihr  gebildet  sind,  so  daß  der  Sinn  für  dieses  Verhältnis  uns  ganz  buch- 
stäblich genommen  „in  Fleisch  und  Blut  steckt".  Auch  mag  die  außerordentliche 
Anziehungskraft  des  Goldenen  Schnittes  auf  das  menschliche  Auge  darin  ruhen, 
daß  durch  das  sichtbare  Setzen  einer  einzigen  Beziehung  zwei  Glieder  einer 
ganzen  Kette  von  Beziehungen  gegeben  werden.  „Der  kleinere  Streckenteil 
verhält  sich  zum  größeren  wie  dieser  zum  Streckenganzen."  Unmittelbar 
sichtbar  gemacht  wird  nur  das  Verhältnis  der  beiden  Teilstrecken  zueinander  — 
aber  der  unbewußten  Empfindung  prägt  sich  auch  die  Beziehung  zur  Gesamt- 
heit ein. 

Die  Einsetzung  einer  stark  betonten  Form  in  die  Mittelachse  einer  sym- 
metrisch gestalteten  Fläche  wird  fast  stets  den  Eindruck  der  Absichtlich- 
keit hervorrufen:  Die  Verwertung  des  Goldenen  Schnittes  wird  es  nie.  Der 
Baum,  der  Mensch,  die  Vase  oder  was  immer  durch  Linie,  Farbe  oder  Licht 
den  Blick  anlocken  soll,  steht  hier  ja  genau  wie  in  der  Natur  „zufällig  irgendwo". 
Gewiß:  Unter  den  zahllosen  Möglichkeiten  des  Wirklichen  findet  sich  auch  diese, 
daß  ein  Ding  ohne  Zutun  ordnenden  Willens  eine  bestimmte  Strecke  in  völlig 
gleiche  Hälften  zerschneidet.  Allein  ein  solcher  Zufall  ist  so  unwahrschein- 
lich, daß  er,  damit  man  an  ihn  glaube,  den  Beweis  seiner  Herkunft  erbringen 
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muß.  Und  dieser  ist  weit  leichter  in  einer  Welt  zu  beschaffen,  darin  jedes  Ding 
seinen  Platz  dank  eingeborenen  Gesetzes  einnimmt,  als  in  der  Welt  des  Kunst- 
werks, deren  Plan  nach  Entwurf  und  Ausführung  bis  in  die  geringste  Einzelheit 
das  Erzeugnis  eines  Gehirnes  ist.  Die  Betonung  der  Mittelachse  innerhalb 
einer  rechtwinklig  umrandeten  Bildfläche  bedingt  einen  bestimmten  Abstand 
von  der  Umgrenzung  und  würde  bei  weiterschreitender  Zerlegung  der  Teil- 
flächen nach  demselben  Grundsatz  eine  mit  der  zur  Schau  getragenen  Natur- 
treue unverträgliche  Berechnung  offenbaren.  Die  Verwendung  des  Goldenen 
Schnittes  schließt  eine  solche  Beschränkung  nicht  ein  und  wahrt,  selbst  bei 
häufigster  Wiederholung  im  nämlichen  Gemälde,  die  Beweglichkeit  des  nicht 
in  Formeln  erstarrten  Lebens.  Darum  ist  es  auch  nicht  nötig,  daß  der 
Divina  Proportione  die  harmonische  Teilung  der  ganzen  Breite  oder  der  ganzen 
Höhe  übertragen  wird:  Wenn  sie  eine  dem  Blick  sich  besonders  aufdrängende 
Strecke  gliedert,  hat  sie  ihrer  Aufgabe  vollauf  genügt.  Dies  gilt  namentlich 
für  jene  Bilder,  bei  denen  die  Ränder  gleichsam  in  das  Gemälde  selbst  hinein- 
wachsen. Die  Italiener  liebten  es  (aus  anderen,  später  zu  besprechenden 
Gründen),  solche  Einengung  des  eigentlichen  Bildes  durch  ruhig  stehende 
Figurengruppen  zu  erzielen,  die  Holländer  des  17.  Jahrhunderts  und  ihre  Nach- 
folger durch  dunkle  Gebüsche.  Ist  der  Goldene  Schnitt  einmal  eingeführt,  so 
läßt  er  sich  zur  mannigfaltigsten  Zerlegung  der  nach  und  nach  entstehenden 
Teilstrecken  benutzen.  Besonders  reizvoll  wirkt  er  dort,  wo  die  nämliche 
betonte  Form  zwei  Strecken  in  verschiedenen  Richtungen  nach  seinen  Maßen 
gliedert. 

Ein  Musterbeispiel  sei  herangezogen,  die  ziemlich  umfangreiche  Strand- 
landschaft Salomons  van  Ruysdael  in  der  Älteren  Pinakothek  zu  München. 
Hier  folgen  —  vom  linken  Rand  ab  gerechnet,  der  das  Meer  überschneidet  — 
aufeinander:  Ein  fernes,  kleines  Segelschiff;  ein  näheres,  bedeutend  größer 
wiedergegebenes;  auf  weit  zurückliegendem  Gestade  eine  mächtig  aufragende 
Kirche  inmitten  kaum  erkennbarer  Häusermassen;  ein  scharf  umrissener 
Baum,  mit  dem  der  Wald  auf  nähergerücktem  Ufer  anhebt;  ein  prachtvoller 
Baumriese,  aus  der  Landzunge,  die  dem  Beschauer  entgegenwächst,  zur  Höhe 
strebend;  endlich,  im  Mittelgrunde,  wiederum  Waldgebüsch.  Nun  steht  der 
entferntere  Baum  auf  dem  Scheidepunkt  des  Goldenen  Schnitts  zwischen  dem 
großen  Segelboot  und  dem  Baum  des  Vordergrunds.  Zudem  wird  sein  Abstand 
vom  linken  Rand  durch  das  nämliche  Schiff  im  selben  Verhältnis  geteilt.  Die 
Strecke  zwischen  dem  den  Wald  begrenzenden  Baum  und  der  Kirche  wird 
zum  Minor,  verglichen  mit  deren  Abstand  vom  kleineren  Schiff,  und  zum 
Major,  gemessen  an  der  Entfernung  von  dem  näheren  Segelboot  usw. 
Eine  Flächengliederung  nach  der  Divina  Proportione  liegt  auch  dann  vor,  wenn 
zwei  betonte  ähnliche  Formen,  die  so  angeordnet  wurden,  daß  das  Auge  sie 
vergleichen  muß  (etwa  zwei  stehende  Figuren  oder  zwei  vereinzelte  Bäume), 
die  Abmessungen  der  größeren  und  der  kleineren  Teilstrecke  aufweisen.  Das 
Streckenganze  ist  dann  nicht  wirklich  vorhanden.  Es  würde  erst  durch  An- 
einandersetzung  der  beiden  Formen  in  der  nämlichen  Richtung  entstehen. 
Aber  es  ist  da  für  unser  geistiges  Auge. 
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Es  war  hier  viel  von  der  Erzeugung  bildmäßiger  Flächenteilung  durch  die 
Mithilfe  mathematischer  Verhältnisse  die  Rede.  Um  Irrtümern  vorzubeugen: 
Genaueste  Einhaltung  solcher  Abmessungen  ist  weder  notwendig,  noch  ist  sie 
jemals  üblich  gewesen.  Sie  wäre  auch  meist  unmöglich.  Denn  nur  wo  ein 
Punkt  oder  eine  im  rechten  Winkel  schneidende  Linie  eine  Strecke  gliedert, 
kann  eine  mathematisch  genaue  Teilung  durchgeführt  werden.  Allein  wie 
selten  trifft  dies  bei  Gemälden  zu.  Wenn  Teniers  durch  die  Senkrechte  des 
Mauerecks,  das  den  vorderen  Raum  von  dem  in  die  Tiefe  sich  dehnenden 
scheidet,  die  Bildbreite  nach  den  Abmessungen  des  Goldenen  Schnitts  teilt; 
wenn  ein  holländischer  oder  flämischer  Landschafts-  oder  Marinemaler  mittels 
der  Horizontlinie  die  Bildhöhe  im  selben  Verhältnis  zerlegt;  wenn  Velasquez 
auf  seinem  Bildnis  des  Papstes  Innozenz  VIII.  den  rubingeschmückten  Ring 
an  der  im  Schöße  ruhenden  Hand  den  Lauf  der  Diagonale  unterbrechen  läßt: 
so  sind  dies  Teilungen,  bei  denen  der  Versuch  einer  mathematisch  genauen 
Nachmessung  mit  Erfolg  gewagt  werden  darf.  Meist  jedoch  fallen  nicht  ver- 
einzelt stehende  Punkte  oder  scharf  sich  abzeichnende  Linien  mit  einer  Mittel- 
linie, einer  Diagonale,  dem  Teilpunkt  des  Goldenen  Schnitts  usw.  zusammen, 
sondern  Massen  sind  es,  die  eine  Gliederung  der  Bildfläche  erzeugen,  Massen, 
die  oft  genug  bewegte,  ein-  und  ausschwingende  Umrisse  zeigen,  und  die 
nicht  selten  einen  recht  ansehnlichen  Teil  der  Gesamtfläche  für  sich  be- 
anspruchen. Hier  kann  es  nur  darauf  ankommen,  daß  die  Masse  den 
Scheidepunkt  umschließt  oder  von  einer  die  Bildfläche  in  gleichmäßigen  Ver- 
hältnissen teilenden  Linie  durchzogen  wird.  Je  dichter  dabei  die  mathe- 
matischen Punkte  und  Linien  der  Schwerachse  der  Masse  rücken,  desto  stärker 
macht  sich  der  Eindruck  der  Gesetzmäßigkeit  geltend,  desto  undurchführbarer 
und  überflüssiger  wird  aber  zugleich  die  genaue  Messung.  Berührt  hingegen 
der  Trennungspunkt  des  Goldenen  Schnitts  oder  die  Diagonale  die  Umrißlinie 
einer  Flächenform,  ist  also  die  Voraussetzung  einer  exakten  Berechnung 
gegeben,  so  scheint  jene  Form  selbst  außerhalb  der  gewünschten  Beziehung 
zu  stehen. 

Darum  behält  das  Gefühl  des  Künstlers  das  letzte  Wort.  Und  das  ist  gut. 
Denn  der  Aufbau  eines  Kunstwerks  und  die  Konstruktion  einer  Maschine  sind 
zweierlei.  Hier  wird  die  verwirklichte  Harmonie  körperhafter  Teile  durch 
mathematisch  genauestes  Ineinanderstimmen  bedingt.  Dort  kommt  die  Har- 
monie nur  durch  die  Erzeugung  sinnlich-geistiger  Eindrücke  zustande,  und 
diese,  nicht  das  nachmessende  Instrument,  sprechen  das  Urteil. 
Die  Einordnung  bedeutungsvoller  Formen  in  eine  Bildfläche  nach  einheitlichem 
Grundmaß,  nach  bestimmten  Zahlenverhältnissen,  nach  der  Divina  Proportione, 
unter  Zuhilfenahme  der  Diagonalen  usw.  mag  daher  das  Ergebnis  einer  Reihe 
von  Atelierregeln  darstellen,  die  von  gestaltungskräftigen  Künstlern  mit  reiz- 
barstem Auge  während  des  eigenen  Schaffens  gewonnen  wurden.  Was  eine 
überragende  Persönlichkeit  aus  eigener  Kraft  erworben  hatte,  ward  vererbter 
Besitz  der  Schüler  und  schließlich  Allgemeingut.  Einem  neuerstandenen 
Schöpfer  blieb  es  dann  vorbehalten,  das  Gut  für  sich  und  damit  für  alle  zu 
mehren.      Diese  Regeln  waren  und  sind  Kinder  der  gestaltenden  Phantasie, 
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nicht  des  berechnenden  Verstandes.  Verhältnismäßig  geringfügig  erscheint 
darum  die  Frage,  ob  und  in  welchem  Zeitpunkt  des  Schaffens prozesses  sich 
der  Maler  derartiger  konstruktiver  Hilfsmittel  bedienen  soll:  Die  Antwort  kann 
nur  der  Schaffende  geben,  und  jede  Persönlichkeit  wird  ihr  eine  andere  Fassung 
schenken.  Zu  allen  Zeiten  zählten  die  Künstler  auch  der  Wissenschaft  zu- 
geneigte Grübler  in  ihren  Reihen,  und  manche  der  besten  Namen  wären  hier 
zu  nennen.  Solchen  macht  es  Freude,  ist  es  vielleicht  gar  Bedürfnis,  dem  Ur- 
sprung der  Gestaltungswirkung  nachzuspüren.  Und  wählt  unter  ihnen  der 
eine  das  Gesetz  zum  Fundament,  auf  dessen  gefestetem  Grund  er  sein  Werk  in 
die  Höhe  führt,  so  zieht  der  andere  vor,  das  vom  Gefühl  Geschaffene  dem 
nachprüfenden  Urteil  unverrückbarer  Maße  zu  unterwerfen.  Nicht  wenige 
Künstler  aber  wollen  nichts  von  einer  wie  immer  gearteten  Berechnung  wissen. 
Sie  vertrauen  ihrem  Augenmaß  und  ihrem  eingeborenen  Formgefühl.  Sicher 
ist  somit  nur,  daß  in  jeder  Epoche  von  hoher  künstlerischer  Kultur  eine  intime 
Kenntnis  der  bildschaffenden  Gesetze  aus  jedem  Werke  der  Malerei  spricht. 
Ebenso  gewiß  jedoch  ist,  daß  die  bloße  Kenntnis  noch  nicht  den  Künstler  macht: 
Die  Verwertung  gibt  den  Ausschlag. 


DRITTER  ABSCHNITT 
DIE  ELEMENTE  DER  WAND 

DER  RAUM  UND  DIE  BAUKUNST 

Wenden  wir  uns  nun  den  Aufbauelementen  der  Wand  zu.  Sie  haben  nichts 
oder  doch  nur  sehr  wenig  mit  jenen  des  Bildes  gemein.  Die  Wand  ist  niemals 
gleich  dem  ganz  in  sich  abgeschlossenen  Gemälde  ein  rein  aus  eigener  Kraft 
lebender  künstlerischer  Organismus,  sondern  sie  ist  Glied,  dienendes  Glied 
eines  solchen.  Und  dieser  Vollorganismus,  dem  sie  entstammt  und  der  ihre 
Gestalt  wie  ihre  Bedeutung  bestimmt,  ist  keine  Fläche,  er  ist  ein  raumerfüllender 
und  raumerfüllter  Körper. 

Der  allgemeine  Raum,  der  uns  umgibt,  ist  wohl  erfühlbar  —  erfaßbar  ist  er 
nicht.  Sein  grenzenloses  Sichdehnen  nach  allen  Seiten  hin  und  von  allen  Seiten 
her  macht  uns  hilflos.  Zwar  füllt  ihn  die  Natur,  soweit  unsere  Sinne  reichen, 
mit  zahllosen  Gebilden;  zwar  scheidet  jedes  dieser  Gebilde  einen  Raumteil 
aus  dem  unendlichen  Raumganzen  aus;  zwar  umhegt  es,  zusammen  mit  anderen, 
einen  Raum  von  gewisser  Größe.  Allein  eben  diese  unentwirrbare  Häufung 
der  raumgestaltenden  Elemente  erdrückt.  Kein  Stein  läßt  einen  Schluß  auf 
die  Größe  anderer  Steine  zu,  kein  Berg  auf  die  Türmung  benachbarter  Gipfel, 
kein  Baum  läßt  seine  Äste  und  Zweige  in  den  nämlichen  Richtungen  und 
ebensoweit  sich  erstreckend  wachsen  wie  irgendein  anderer,  und  jedes  Tier 
offenbart  unseren  Sinnen  einzig  den  eigenen  Umfang.  Immerhin  sind  viele 
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dieser  Gebilde  abtastbar  und  überschaubar.  Indessen  eben  jene,  die  am  meisten 
Raum  aus  dem  Raumganzen  lösen,  sind  es  nicht,  und  bei  der  scheinbar  Zu- 
fälliges wirkenden,  unerschöpflichen  Vielgestaltigkeit  der  Natur  erfahren  wir 
aus  der  Bildung,  die  eines  ihrer  Erzeugnisse  vor  uns  breitet,  nur  äußerst  wenig 
von  der  Bildung,  die  sie  unseren  tastenden  Augen  und  Händen  noch  verbirgt. 
So  bleiben  wir  vor  jedem  einzelnen  Ding  in  quälender  Ungewißheit  über  den 
Umfang  seiner  Raumerfüllung  befangen.  Schlimmer  fast  noch  ist  es  um  das 
Begreifen  der  zwischen  den  Dingen  sich  breitenden  Räume  bestellt,  die  wohl 
mit  Blicken  durcheilt,  mit  schreitenden  Füßen  durchwandert,  mit  gleitenden 
Händen  durchzogen,  aber  niemals  unmittelbar  auf  einmal  ertastet  werden 
können,  weil  sie  selbst  unseren  Sinnen  keinen  Halt  gewähren.  Die  Bäume 
eines  Waldes  schaffen  viele  Tausende  solcher  Räume,  die  keine  Ähnlichkeit 
weder  der  Erstreckung  noch  der  Gestaltung  miteinander  haben,  und  die  über- 
dies ohne  Grenzen  zusammen-  und  hinüberfließen  in  den  allgemeinen  Raum. 
Menschen  und  Tiere  wechseln  ständig  ihren  Platz  und  erzeugen  so,  zusammen 
mit  anderen  Gebilden  der  Natur,  Ansätze  zu  Raumgestaltungen,  die  unvoll- 
ständig bleiben,  die  vorher  nicht  waren  und  die,  kaum  daß  sie  entstanden, 
auch  wieder  vergehen.  So  spottet  jeder  Raum,  den  die  Natur  unseren  Sinnen 
darbietet,  selbst  des  Versuches,  ihn  anderen  Räumen  zu  vergleichen  —  gerade, 
weil  sie  nur  Raum  und  raumfüllende,  stoffgeformte  Körper  kennt  und  schafft. 
Unerträglich  ward  dem  Menschen  dieser  Zustand,  als  er  der  Tierheit  ent- 
wuchs. Er  mußte  ein  Mittel  entdecken,  sich  zurechtzufinden,  die  Räume 
abzuschätzen,  untereinander  zu  vergleichen.  So  bildete  er  eine  Raumvor- 
stellung, die  seinen  eigensten  Bedürfnissen  gerecht  ward,  und  die  —  obschon 
ihm  dies  kaum  zum  Bewußtsein  kam  —  ihren  Ausgang  nahm  von  der  Erde 
und  von  seinem  kleinen  Ich.  Eignet  ihm  doch  in  den  „Cortischen  Bogen"  des 
Gehörgangs  ein  die  drei  Grundrichtungen  vorgestaltendes  Orientierungsorgan. 
Wir  messen  jeden  Raum  und  jedes  raumerfüllende  Gebilde  nach  seinen  Er- 
streckungen in  die  Höhe,  Breite  und  Tiefe.  Solches  Verfahren  setzt  aber  das  Vor- 
handensein eines  festen  Punktes  voraus,  von  welchem  ab  die  Messung  erfolgt. 
Wir  abstrahieren  von  unserer  körperhaften  Erscheinung  und  versetzen  uns  in 
der  Vorstellung  an  seine  Stelle,  um  dann  den  Umfang  der  räumlichen  Erdehnung, 
die  ein  Gebilde  aufweist,  an  den  drei  Grundrichtungen  abzuschätzen,  die  in 
rechten  Winkeln  aufeinanderstoßen.  Diese  selbst  leiten  wir  aus  unserer  Stellung 
zur  heimischen  Erde  ab.  Die  Wölbung  ihrer  ungeheuren  Kugel  ist  so  weit- 
gespannt, daß  wir  auf  wagrechtem  Boden  aufzuragen  vermeinen,  und  unsere 
Gestalt  reckt  sich  in  den  freien  Luftraum  empor,  die  Anziehungskraft  der 
Erde  verneinend.  So  werden  Breite  und  Tiefe  zu  wagrechten  Erstreckungen, 
so  wird  die  Höhe  zur  reinen  Senkrechten.  Allein  wir  arbeiten  noch  mit  einer 
zweiten  Vorstellung  vom  Wesen  des  Raums.  Er  wird  für  uns  auch  zu  einer 
Hohlkugel,  deren  —  gedachte  —  Umfassungswand  weiter  und  weiter  vom 
Mittelpunkt  ab  und  schließlich  in  unendliche  Ferne  rückt.  Diese  Vorstellung 
scheint  der  Anschauung  von  der  Grenzenlosigkeit  des  Weltraums  vollkommen 
gerecht  zu  werden.  Und  doch  ist  auch  sie  letzten  Grundes  egozentrisch.  Die 
Vorstellung  einer  Kugel  setzt  die  Vorstellung  eines  Kugelmittelpunktes  voraus. 
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Wieder  abstrahieren  wir  von  unserer  körperhaften  Erscheinung  und  nehmen 
in  Gedanken  den  Platz  eines  bestimmten  Punktes  ein,  von  dem  aus  die 
Raumgestaltung  des  Alls  erst  begriffen  werden  kann.  Daß  der  Natur  jeder  Ort 
gleich  wichtig  oder  unwichtig  ist,  daß  sie  mithin  weder  die  raumerfüllenden 
Gebilde,  noch  den  allgemeinen  Raum  selbst  von  einem  Punkte  ausgehend  nach 
Erstreckungen  der  Höhe,  Breite  und  Tiefe,  noch  in  allseitiger  gleichmäßiger 
Dehnung  aufbaut,  kümmert  den  Menschen  wenig.  Er  selbst  vermag  sich  nur 
vermittelst  jener  Hilfsvorstellungen  zurechtzufinden  und  so  gebraucht  er  sie 
denkend  und  handelnd. 

Es  ist  darum  auch  ganz  selbstverständlich,  daß  die  Räume  und  die  körperhaften 
Gebilde,  die  der  Mensch  gestaltet,  zu  reinen  Versinnlichungen  seiner  Vor- 
stellungen vom  Wesen  des  Raumes  werden.  Und  zwar  wächst  dieser  Zwang 
mit  der  Steigerung  der  Größenmaße,  die  ein  Erzeugnis  des  menschlichen  Fleißes 
annimmt.  Einem  Ding,  das  von  den  Fingern  abgetastet  werden  kann,  mag 
jede  beliebige  Form  gegeben  werden.  Seine  körperhafte  Erscheinung  bleibt 
erfaßbar.  Ein  Gebilde  hingegen,  mit  dem  verglichen  wir  selbst  zusammen- 
schrumpfen zu  verschwindender  Kleinheit,  muß,  wenn  anders  es  nicht  ver- 
wirren soll  gleich  den  Erzeugnissen  der  Natur,  so  klar  und  übersichtlich  ge- 
staltet sein,  daß  «vir  sein  raumerfüllendes  und  raumerfülltes  Sein  so  leicht 
verstehen,  als  hielten  wir  es  ganz  in  unseren  Händen  und  könnten  es  nach 
Gutdünken  drehen  und  wenden.  Dieses  Ziel  wird  indessen  nur  dann  erreicht, 
wenn  solche  Gestaltungen  durch  unsere  Anschauungen  vom  Wesen  des  Raums 
bestimmt  werden.  Als  Ergebnis  stellt  sich  dann  ganz  von  selbst  eine  harmonische 
Einheit  ein,  weil  nun  aus  den  körperhaften  Erscheinungen  alle  die  Klärung 
störenden  Elemente  ausgeschieden  worden  sind.  Wiederum  bewahrheitet  es 
sich,  daß  einzig  die  bewußte  und  gewollte  Beschränkung  das  Kunstwerk  schafft. 
Sobald  der  Mensch  baut,  bildet  er  raumerfüllende  und  raumerfüllte  Materie 
nach  den  Weisungen  seiner  Vorstellungen  vom  Wesen  des  Raums:  er  führt 
sie  auf  die  drei  Grundrichtungen  der  Höhe,  Breite  und  Tiefe  oder  auf  jene  der 
Halbkugel  zurück,  da  er  die  Vollkugel  aus  statischen  Ursachen  nicht  zu  ver- 
wenden vermag.  Aus  Würfel  und  Halbkugel  sowie  aus  den  von  ihnen  ab- 
geleiteten körperhaften  Gebilden  entstehen  alle  Bauwerke  und  alle  ihre  Teile. 
Sie  sind  Kristallisationen  unserer  Raumanschauung.  Nicht  allein  künstlerische 
Erwägungen  zwingen  zu  solchem  Tun.  Unsere  Vorstellungen  vom  Wesen  des 
Raums  sind  ja  Erzeugnisse  der  Notwehr  gegenüber  der  Natur  und  ihren  Gesetzen, 
denen  wir  niemals  ungestraft  zuwiderhandeln,  die  wir  aber  durch  überlegene 
Klugheit  zu  williger  Gefolgschaft  in  unseren  Diensten  bewegen  können.  Der 
Anziehungskraft  der  Erde  wird  am  leichtesten  entgegengearbeitet,  wenn  die 
Elemente  des  Bauwerks  in  den  drei  Grundrichtungen  aneinandergefügt  werden 
oder  wenn  die  allmähliche,  gleichmäßige  Wölbung  ein  gleichmäßiges  festes 
Auflager  nach  allen  Seiten  verbürgt.  Technische  und  künstlerische  Notwendig- 
keit wirken  so  in  innigem  Verein.  Was  die  Technik  aus  praktischen  Gründen 
fordert,  verwirklicht  die  Kunst,  um  mit  ihren  Mitteln  den  überzeugenden 
Schein  irdischer  Vollkommenheit  in  der  Gestaltung  raumverhafteter  Gebilde 
zu  schaffen. 
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Die  Baukunst  erzeugt  Gebilde,  die  zugleich  raumerfüllende  und  raumerfüllte 
sind.  Ihre  Werke  sind  nicht  gleich  jenen  der  Plastik  nur  dazu  da,  von  außen 
betrachtet  zu  werden.  Sie  sind  einem  Zweck  verhaftet.  Dieser  bedingt  die 
Anordnung  von  Innenräumen  im  Dienst  der  Befriedigung  eines  oder  mehrerer 
jener  zahllosen  geistigen  oder  materiellen  Bedürfnisse,  die  der  an  seinem 
schlichten,  naturgeschenkten  Dasein  kein  Genüge  findende  Mensch  sich  an- 
entwickelt hat.  Bestimmung  und  Form,  äußere  und  innere  Erscheinung  eines 
Bauwerks  müssen  in  Einklang  stehen:  Bliebe  doch  sonst  die  gebieterischste 
Forderung  des  Kunstwerks  nach  notwendiger  und  darum  letzten  Endes  auch 
harmonischer  Einheit  unbefriedigt.  Sowohl  das  Gebäudeganze,  das  sich  dem 
Blick  des  von  außen  betrachtenden  Auges  enthüllt,  wie  sämtliche  von  ihm  um- 
schlossene Innenräume,  deren  Bildung  einzig  dem  in  ihnen  Verweilenden 
offenbar  wird,  müssen  daher  gemäß  unseren  Vorstellungen  vom  Wesen  des 
Raums  gestaltet  und  überdies  mit  Rücksicht  auf  die  Bestimmung  des  Baus 
einander  angeglichen  werden. 

Diesen  Grundsatz  gilt  es,  von  der  Anordnung  der  Massen  bis  in  die  gering- 
fügigsten Einzelheiten  durchzuführen.  Die  Elemente  des  Bauwerks  wären  un- 
fähig, sein  Gefüge  zu  einer  Versinnlichung  unserer  Raumanschauung  zu  er- 
heben, wenn  sie  nicht  selbst  ihr  aufs  genaueste  angepaßt  wären.  Kein  Zweifel 
darf  aufkommen,  zu  welchem  Ende  ein  Gebäude  errichtet  ward.  Seine  Ge- 
samtform muß  so  klar  gebildet  sein,  daß  aus  den  sichtbaren  Teilen  seiner  äußeren 
Erscheinung  ein  zwingender  Schluß  auf  ihre  nicht  sichtbaren  von  jedem  Stand- 
punkt aus  gezogen  werden  kann.  So  wird  nicht  nur  das  Bauganze,  so  werden 
auch  seine  Massen,  jede  für  sich  allein  und  in  der  Art  ihres  Zusammenschlusses, 
zum  Ausdruck  unserer  Raumanschauung.  Die  Klärung  genügt  nicht,  wenn 
sie  haltmacht  bei  der  Überschaubarkeit  des  Gebäudes  als  eines  raumerfüllenden 
Gebildes:  sie  muß  sich  miterstrecken  auf  sein  Raumerfülltsein.  In  welchem 
Verhältnis  die  Innenräume  zueinander  stehen;  wie  ungefähr  sie  gestaltet  sind; 
in  welcher  Richtung  sie  verlaufen;  welche  Bedeutung  ihnen  innerhalb  der  Ge- 
samtheit zukommt  —  all  dies  muß  ein  Blick  auf  die  äußere  Erscheinung  lehren. 
Erreicht  wird  das  Ziel  nur,  wenn  jeder  Innenraum  als  hohle  Form,  die  be- 
stimmend ist  für  die  nach  außen  wirkende  plastische  Gestaltung,  die  dem  Men- 
schen eigentümliche  Raumvorstellung  kristallisiert.  Keines  der  Elemente,  die 
der  Architekt  verwendet,  darf  von  der  Aufgabe  befreit  werden,  an  der  Klärung 
der  raumerfüllenden  und  der  raumerfüllten  Erscheinung  mitzuwirken.  Darum 
begegnen  wir  der  dreidimensionalen  oder  der  aus  der  Kugel  gewonnenen 
Körperbildung  in  sämtlichen  Aufbauelementen  jedes  Gebäudes  bis  zu  den 
plastischen  Grundformen,  welche  die  Ornamentgestaltung  regeln,  und  nicht 
zuletzt  in  dem  wichtigsten,  das  in  diesem  Zusammenhange  allein  interessiert, 
in  der  Wand. 
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DIE  WAND,  IHR  AUFBAU  UND  IHRE  GLIEDERUNG 

Die  Wand  ist  ein  körperhaftes  Gebilde,  dem  innerhalb  eines  Bauorganismus 
von  bestimmter  Wesensart  eine  bestimmte  Aufgabe  zu  lösen  übertragen  worden 
ist.  Eingefügt  meist  als  stützendes  Glied,  das  außer  der  eigenen  noch  eine 
fremde  Last  auf  sich  zu  nehmen  hat,  sondert  sie  immer  einen  Raum  von  der 
Außenwelt  oder  von  anderen  Räumen  ab.  Diese  doppelte  Berufung  entscheidet 
über  das  Maß  ihrer  Erstreckungen  in  die  Höhe,  Breite  und  Tiefe.  Verschwendung 
in  irgendeiner  Richtung  ließe  sich  ja  weder  technisch  noch  künstlerisch  recht- 
fertigen. Höhen-  und  Breitenerdehnung  einer  Wand  werden  daher  durch  den 
Umfang  des  Raumes  festgelegt,  den  abgrenzen  zu  helfen  sie  ausersehen  ward. 
Ihre  Erstreckung  in  die  Tiefe  richtet  sich  einmal  nach  dem  Wunsche,  den  um- 
schlossenen Raum  vor  den  von  außen  kommenden  Einwirkungen  jeder  Art 
zu  schützen;  sodann  nach  der  Schwere  der  Last,  deren  Bürde  sie  so  sicher  zu 
tragen  hat,  daß  jede  Gefahr  des  Zusammenbrechens  ausgeschaltet  bleibt.  Beiden 
Aufgaben  genügt  dank  der  Festigkeit  und  Stützfähigkeit  der  gebräuchlichen 
Baustoffe  eine  geringe  Dicke.  Alle  Wände  —  mit  einziger  Ausnahme  der  zur 
Verteidigung  bestimmten  Festungsmauern  —  weisen  daher  eine  ihre  Dehnung 
in  die  Tiefe  um  ein  Vielfaches  übertreffende  Dehnung  in  die  Höhe  wie  in  die 
Breite  auf.  So  stellt  sich  der  übliche  Querschnitt  einer  Wand  als  ein  sehr  lang- 
gestrecktes und  sehr  schmales  Rechteck  dar.  Der  Längsschnitt  zeigt  fast  immer 
ein  ähnliches  Bild.  Kommen  Abweichungen  vor,  so  folgen  sie  aus  Grundriß 
und  Aufriß  der  Gebäudeanlage.  Ich  erinnere  an  im  Bogen  verlaufende  Wände, 
an  Wölbungen  oder  an  Schrägwände,  die  freilich  stets  eines  Rückhalts  an 
senkrechtem  Mauerwerk  oder  an  symmetrisch  gegengerichteten  Schrägwänden 
bedürfen.  Gemeinsame  Eigentümlichkeit  bleibt  jedoch  auch  hier,  daß  das 
einmal  angenommene  Maß  der  Tiefenerstreckung  sich  nicht  verändert,  daß 
mithin  die  äußere  und  die  innere  Sichtoberflächen  der  Wand  parallel  zueinander 
stehen. 

Um  die  Elemente  der  Wandgestaltung  und  der  Wandgliederung  kennen  zu 
lernen,  ist  es  am  Platze,  zunächst  die  Untersuchung  auf  den  Normaltypus, 
auf  die  senkrecht  aufragende,  ein  Rechteck  als  Sichtfläche  bietende  und  durch 
keinerlei  Merkmale  ihrer  reinen  Symmetrie  beraubte  Wand  zu  beschränken. 
Was  wir  an  einer  Wand  unmittelbar  erblicken,  ist  lediglich  ihre  uns  zugekehrte 
Oberfläche.  Wenn  nicht  Durchbrechungen  —  Fenster,  Türen  usw.  —  uns 
Klärung  verschaffen,  bleiben  wir  über  die  genauen  Abmessungen  ihrer  Tiefen- 
entwicklung im  ungewissen.  Daß  sie  jedoch  nur  eine  verhältnismäßig  geringe 
Dicke  hat,  und  daß  diese  innerhalb  des  ganzen  Mauerkörpers  die  nämliche  ist, 
brauchen  wir  nicht  erst  festzustellen,  weil  wir  es  ein  für  allemal  als  selbst- 
verständlich annehmen.  Die  statischen  Ursachen  entwachsenden  Ausnahmen 
sind  ja  so  selten  und  zudem  von  so  geringer  Einwirkung  auf  die  äußere 
Erscheinung  der  Wand,  daß  sie  für  unser  Bewußtsein  ausscheiden.  Die  aufrecht- 
stehende  Wand  mit  rechtwinklig  begrenzter  Sichtoberfläche  hat  eine  Richtung: 
sie  steigt,  die  Anziehungskraft  der  Erde  überwindend,  gerade  empor.  Man  mag 
sich  die  in  ihr  wirksamen  Kräfte  am  leichtesten  versinnlichen,  wenn  man  an 
84 


einen  schlichten  Lattenzaun  denkt:  sämtliche  Latten  streben  nebeneinander 
senkrecht  in  die  Höhe;  man  braucht  sich  ihre  Zwischenräume  nur  enger  und  enger 
vorzustellen,  bis  sie  schließlich  gänzlich  verschwinden  (Abb.  113  und  114).  Darum 
kann  eine  Mauer  von  rechteckigem  Aufriß  und  von  gleichmäßiger  Dicke  auch 
jederzeit  in  eine  Reihe  von  senkrecht  aufragenden,  plastischen  Einzelkräften  auf- 
gelöst werden.  Ich  erinnere  nur  an  die  Säulenumgänge  der  griechischen  Tempel 
oder  an  das  feingliedrige  Gitterwerk,  das  die  Baumeister  der  Gotik  so  gern  vor 
einer  massiven  Mauer  ausspannten,  um  deren  wahres  Wesen  dem  Auge  zu 
enthüllen.  Man  denke  an  Meister  Erwins  Fassade  des  Straßburger  Münsters 
oder  an  die  hohe  und  breite  Abschlußwand  der  St.  Georgskapelle  im  Schloß 
zu  Windsor.  Solche  Auflösungen  stellen  rhythmische  Konzentrationen  der  in 
der  Wand  lebendigen  Kräfte  dar,  Konzentrationen,  die  eine  solche  Intensität 
der  Anspannung  in  sich  schließen,  daß  die  zwischen  den  kraftsammelnden 
Gliedern  aufstrebenden  Teile  der  Mauer  aufgesogen  werden.  Auf  diese  äußerste 
Auswertung  muß  überall  dort  verzichtet  werden,  wo  die  Hauptbestimmung 
einer  Mauer  die  Scheidung  zweier  Räume  ist.  Hier  hat  sich  der  Künstler, 
wenn  ihn  das  auch  ohne  sein  Zutun  sichtbare  gleichmäßige  Aufwärtssteigen 
der  Wand  zu  einförmig  bedünkt,  damit  zu  begnügen,  durch  Gliederungen  der 
geschlossenen  Wand  ein  rhythmisches  An-  und  Abschwellen  der  Vertikal- 
energien aufzuzeigen.  Er  läßt  dann  gleichsam  Kräftewellen  innerhalb  des 
Mauerkörpers  verlaufen.  Lisenen,  Pilaster,  Halbsäulen,  vortretende  Pfeiler 
und  Säulen,  aber  auch  Bogenstellungen  usw.  dienten  von  jeher  der  sichtbaren 
Rhythmisierung  der  in  einer  Wand  lebendigen  Energien.  Sie  nehmen  teils,  wie 
die  Lisenen  oder  wie  einfache  senkrechte  Streifen,  vertiefte  Felder  zwischen  sich 
und  lassen  so  die  ursprüngliche,  einheitlich  glatte  Sichtoberfläche  der  Mauer 
unangetastet,  teils  treten  sie,  gleichsam  als  letzte  Reste  einer  durchbrochenen 
vorderen  Wand,  mehr  oder  minder  körperhaft,  ja  mitunter  in  der  Gestalt  frei- 
stehender Säulen  oder  Pfeiler  völlig  von  der  Kernmauer  sich  lösend,  vor  diese. 
Durch  Verquickung  einer  Ordnung  vorgeschobener  Glieder  mit  einer  Ordnung 
von  vertieften  Flächen,  Nischen  usw.  kann  die  Wand  den  Charakter  eines  regel- 
mäßig und  aus  abstrakten  Formelementen  gebildeten  Reliefs  von  kräftigster 
Plastizität  annehmen.  Die  Forderungen  nach  einem  einheitlichen  Maße  für 
die  Tiefenbewegung  und  nach  einer  letzten,  abschließenden  Raumschicht,  die 
gleichlaufend  zu  der  vordersten,  aus  einzelnen  vortretenden  Gliedern  gefügten 
Raumschicht  ausgerichtet  ist,  bleiben  bestehen. 

Wohl  sind  innerhalb  einer  geraden  Wand  mit  zum  Rechteck  ausgestalteter 
Sichtoberfläche  zuallererst  senkrecht  aufsteigende  Energien  am  Werke.  In- 
dessen entsteht  eine  solche  Mauer  durch  Übereinanderfügung  wagrecht  ge- 
lagerter Schichten.  So  gilt  es,  auch  die  horizontal  wirkenden  Kräfte  in  körper- 
haften Erscheinungen  zu  versinnlichen.  Während,  wie  sogleich  gezeigt  werden 
soll,  für  die  Breitenaufteilung  bestimmte  Gesetze  gegeben  sind,  die  nicht  um- 
gangen werden  können,  ist  der  Baumeister  wesentlich  freier  in  der  Wahl  der 
Abstände  vom  Fußpunkt  der  Mauer,  die  er  den  wagrechten  Gliederungen  an- 
weisen will.  Doch  macht  sich  in  dem  Gefüge  einer  senkrechten,  zum  Tragen 
einer    Last   —    Decke,    Gewölbe,    Dach   usw.    —    ausersehenen    Wand    eine 
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naturgegebene  Dreiteilung  der  horizontalen  Schichtung  sofort  bemerkbar. 
Es  scheiden  sich  voneinander  die  Zone,  in  welcher  die  Ablösung  vom  Boden 
beginnt,  die  Zone,  die  zur  Aufnahme  der  Bürde  überleitet,  und  endlich  die 
an  Ausdehnung  beträchtlichste  Zone  des  freien  Aufwärtsstrebens  zwischen 
Sockel  und  Bekrönung.  Wie  immer  der  Architekt  die  wagrechte  Gliederung 
vornehmen  wird,  wieviele  Schichtungen  einzufügen  er  für  gut  befinden 
mag:  Auf  die  Sichtbarmachung  jener  drei  Grundzonen,  also  auf  die  Anord- 
nung einer  Horizontalen  nahe  dem  Boden  und  einer  zweiten  nicht  weit  ab 
vom  Auflager  der  Last  wird  er  schwerlich  verzichten.  Die  Hervorhebung 
der  wagrechten  Teilungen  ist  auch  darum  von  besonderer  Bedeutung  für  die  Ver- 
sinnlichung  der  in  einer  Wand  lebendigen  Energien,  weil  sie  über  das  Wesen  der 
senkrecht  emporsteigender  Kräfte  Klärung  verschafft.  Da  die  Vertikalenergien 
auf  geebnetem  Boden  in  gleicher  Höhe  einsetzen  und,  der  wagrecht  abschließen- 
den Bekrönung  zufolge,  auch  im  gleichen  Abstand  von  ihrem  Ausgangspunkt 
ihr  Wirken  einstellen,  sind  sie  gleichgeartet  und  von  gleicher  Stärke.  Die  Lauf- 
unterbrechung der  einen  Kraft  in  einer  bestimmten  Höhe  bedingt  daher  die 
Laufunterbrechung  aller  Schwesterkräfte  in  der  nämlichen  Entfernung  vom 
Boden.  Jede  durchgeführte  Horizontalteilung  macht  dies  Wechselverhältnis 
der  aufwärts  sich  hebenden  plastischen  Kräfte  sinnlich  begreifbar. 
Eine  senkrechte  Wand  mit  einer  ein  Rechteck  zeigenden  Sichtoberfläche  kann  — 
mangels  besonderer  Umstände,  von  deren  Dasein  hier  jedoch  ausdrücklich 
abgesehen  wird  —  der  Breite  nach  normalerweise  nur  symmetrisch  ge- 
gliedert werden.  Geschieht  dies  nicht,  so  erhält  jener  Rand,  dem  die  teilende 
Form  näher  gerückt  ward,  für  unser  Auge  verstärkte  Bedeutung  (Abb.  115). 
Ihm  scheint  die  mächtigere  Anziehungskraft  zu  eignen,  die  Rechteckhälite, 
die  er  begrenzt,  scheint  erfüllter  von  Energien,  und  so  verschiebt  sich  das 
Schwergewicht  nach  seiner  Seite.  Dies  widerspricht  aber  dem  Wesen  der 
Kräfteverteilung  in  einem  Rechteckblock.  Denn  in  diesem  herrscht  voll- 
kommenes Gleichgewicht  parallel  strebender  Kräfte.  Folglich  muß  bei  der 
Breitengliederung  einer  jeden  senkrechten  Wand  mit  rechteckig  gestalteter 
Sichtoberfläche  die  mathematische  Mitte  betont  werden  (Abb.  116).  Aufweiche 
Weise  der  Künstler  diesem  bindenden  Gesetz  Genüge  leisten  will,  welche  der 
schier  ungezählten  Lösungen  er  im  Einzelfall  erwählt,  bleibt  seiner  Erfindung 
anheimgestellt. 

Indessen  lassen  sich  zwei  Grundlösungen  unterscheiden.  Die  eine  geht  auf  be- 
tonteste Auszeichnung  der  Mittelachse  aus,  die  andere  bescheidet  sich  mit  deren 
einfacher  Sichtbarmachung.  Dem  Zweck  hervorhebenden  Unterstreichens  dienen, 
stets  unter  Vorbehalt  symmetrischer  Anordnung,  alle  Spielarten  gleichmäßiger, 
aber  ungerade  Zahlen  verwertender  Teilung.  Angenommen,  der  Rechteckblock 
einer  Wand  werde  auf  seiner  Sichtoberfläche  durch  Pilaster  in  schmalere  Streifen 
zerlegt,  so  ist  es  grundsätzlich  ohne  Belang,  ob  durch  die  Teilung  drei,  fünf, 
sieben  oder  noch  mehr  untereinander  gleiche  Felder  entstehen.  Vgl.  die  Zeich- 
nungen 117  bis  119.  Immer  wird  das  Auge  das  die  Mitte  behauptende  Feld  als 
irgendwie  v/ichtiger  empfinden  denn  die  zu  beiden  Seiten  sich  reihenden  Felder. 
Dieser  Eindruck  kann  nach  Belieben  durch  geringfügigste  Änderungen  außer- 
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ordentlich  verstärkt  werden.  Man  braucht  nur  zum  Beispiel  die  Größe  der  Felder 
ungleich  zu  machen.  Es  verschlägt  dabei  nichts,  ob  das  Mittelfeld  an  Breite 
gewinnt  oder  verliert:  in  diesem  wie  in  jenem  Fall  erhebt  es  sich  zum  be- 
dingungslos herrschenden  Element.  Man  betrachte  die  Zeichnungen  120  und 
121.  Weitere  sichtbare  Steigerungen  der  erhöhten  Bedeutung,  die  dem  Mittel- 
feld zukommt,  sind  möglich.  Dem  schmückenden  Beiwerk  winken  hier  die 
verlockendsten  Aufgaben.  Noch  machtvoller  wirkt  freilich  eine  Verstärkung 
der  konstruktiven  Elemente,  indem  etwa  nur  die  Umrahmung  des  Mittelfeldes 
die  volle  Höhenerstreckung  der  Wand  ausfüllt,  während  jene  der  seitlichen 
Felder  ein  bescheideneres  Emporstreben  bekunden.  Einige  Abwandlungen  dieser 
Art  seien  in  den  Zeichnungen  122  und  123  angedeutet.  Selbst  wo  nur  eine 
ungerade  Zahl  an  sich  völlig  gleicher  Felder  verwendet  wird,  liegt  eine  ent- 
schiedene Betonung  des  Mittelfeldes  vor,  einzig,  weil  ihm  rechts  und  links  die 
nämliche  Zahl  von  Genossen  sich  gesellt  (Abb.  124).  Seine  leiseste  Auszeich- 
nung genügt  dann,  um  ihm  die  unbestrittene  Herrschaft  zu  sichern  (Abb.  125). 
An  Stelle  einer  Reihung  gleicher,  von  Pilastern,  Halbsäulen  usw.  begleiteter  oder 
schlicht  aneinander  grenzender  Felder  kann  auch  ein  rhythmischer  Wechsel 
ungleicher  Felder  treten,  sofern  nur  der  Grundsatz  vollkommener  Symmetrie 
im  Verhältnis  zur  Breitenmittelachse  gewahrt  bleibt  (Abb.  126). 
Die  Geschichte  der  Architektur  bietet  eine  unübersehbare  Fülle  von  Beispielen 
solcher  Gliederungen,  beginnend  bei  der  Aufteilung  von  Wänden  kleinerer 
und  größerer  Innenräume  und  aufsteigend  bis  zur  Teilung  von  Schaufassaden, 
die  Hunderte  von  Metern  sich  erdehnen.  Nicht  zuletzt  die  Barocke  hat  dies 
Prinzip  bei  der  Aufrißgestaltung  von  Palastfassaden  mit  Folgerichtigkeit  und 
durchgebildetstem  Können  eingehalten  und  dank  ihm  selbst  bei  Bauten  ge- 
ringeren Umfangs  fast  immer  wahrhaft  monumentale  Wirkungen  erzielt.  Die 
Gliederung  einer  Barockfassade  in  einen  Mittelrisalit  und  zwei  Seitenrisalite, 
zwischen  welche  breitgelagerte  Trakte  als  Kernmassen  sich  einschieben,  ist 
grundsätzlich  nichts  anderes,  denn  eine  rhythmische  und  symmetrische  Fünf- 
teilung einer  als  langgestreckter  Rechteckblock  gestalteten  Wand  unter  be- 
sonderer Betonung  ihrer  Mitte.  Es  bedurfte  keines  großen  Aufwandes  von 
Mitteln,  um  den  überzeugenden  Eindruck,  daß  vor  allem  die  Mitte,  sodann 
rechtes  und  linkes  Ende  des  Gebäudes  den  an  Massenentwicklung  so  viel 
schwerer  wiegenden  Zwischentrakten  untergeordnet  sind,  zu  voller  Geltung 
bringen:  Man  brauchte  nur  die  Risalite,  die  schon  dank  ihrer  Anordnung 
„hervortreten",  zu  einer,  wenngleich  nur  um  ein  weniges  vorgeschobenen 
Vorderschicht  zu  einen;  man  brauchte  nur  die  schmückenden  Elemente  so 
zu  verstreuen,  daß  die  Kernmassen  leer  ausgingen,  während  dem  Mittelrisalit 
der  Hauptanteil  zufiel;  man  brauchte  nur  ein  übriges  zu  tun  und  durch  ver- 
schiedene Bekrönung  die  verschiedene  Wichtigkeit  der  Bauteile  zu  charakteri- 
sieren —  so  war  die  Absicht  völlig  erreicht,  und  man  gewann  überdies  einen 
überaus  reizvollen,  rhythmischen  Wechsel  aufstrebender  Massen  in  den  drei 
Risaliten  und  ruhender  Massen  in  den  beiden  Zwischentrakten. 
Einrahmende  Glieder  wirken,  vornehmlich  bei  öfterer  Wiederholung,  lediglich 
als  zerteilende  Elemente,  indes  sich  das,  was  sie  umschließen,  der  Betrachtung 
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als  ihr  eigentlicher  Gegenstand  aufdrängt.  Für  die  Gliederungsmöglichkeiten 
einer  Wand  mit  als  Rechteck  gestalteter  Sichtoberfläche  bedeutet  dies,  daß 
eine  symmetrische  Zerlegung  in  eine  gerade  Anzahl  unter  sich  gleicher  Teilfelder 
(2,4,6,  8  usw.),  selbst  bei  Heranziehung  von  Pfeilern,  Pilastern,  Halbsäulen  usw. 
die  Mittelachse  zwar  ebenso  sichtbar  macht  wie  die  oben  gezeigten  Gliederungen, 
ihr  aber  keine  so  bevorzugte  Stellung  einräumt.  Bei  Beschränkung  auf  zwei 
Teilfelder  tritt  solche  Wirkungsminderung  allerdings  nur  in  geringstem  Maße 
zutage:  Wird  hier  doch  das  trennende  Glied  selbst  zu  einem  kraftgeschwellten, 
stärkstbetonten  Element  allein  durch  die  Tatsache,  daß  es  nicht  seinesgleichen 
hat.  Je  höher  indessen  die  Zahl  der  zerlegenden  Elemente  steigt,  desto  tiefer 
sinkt  die  Eigenbedeutung  der  einzelnen  und  desto  selbstverständlicher  wendet 
sich  das  Auge  von  ihnen  ab  und  den  in  ihrem  Rahmen  sich  breitenden  Feldern 
zu.  Man  vergleiche  die  Zeichnungen  127  bis  129  miteinander.  Sobald  an  den 
Platz  konstruktiver  Elemente  (Pilaster,  Halbsäulen  usw.)  wirkliche  Zäsuren 
sich  schieben,  schlichte  Fugen,  die  in  sich  abgeschlossene  Felder  voneinander 
scheiden,  wird  zwar  die  Mittelachse  der  so  geteilten  Wand  deutlich  genug  ge- 
macht, zugleich  aber  jeder  Wichtigkeit  beraubt  (Abb.  130). 
Wie  gern  wir  eine  Wandgliederung  hinnehmen,  die  dem  natürlichen  Be- 
dürfen unseres  Auges  entgegenkommt,  beweist  der  angenehme  Eindruck,  den 
wir  empfangen,  wenn  ein  rechteckig  umgrenztes  Wandfeld  durch  nichts  weiter 
belebt  wird  als  durch  ein  der  Mittelachse  eingefügtes  dekoratives  Element,  etwa 
einen  Kranz  oder  ein  Medaillon.  Eine  solche  Aufteilung,  die  alle  konstruktiven 
Elemente  verschmäht  und  sich  mit  einem  Schmuck  bescheidet,  übt  trotzdem 
fast  die  nämliche  Wirkung  aus  wie  die  Gliederung  durch  Pfeiler,  Pilaster, 
Halbsäulen  usw.     Siehe  die  Abbildung  131. 

Alle  übrigen  Wände  mit  symmetrischem  Aufbau  zu  beiden  Seiten  einer 
Mittelachse  haben  so  viel  Wesensverwandtschaft  mit  der  Normalwand,  daß 
ihre  naturgegebene  Kräfteverteilung  mit  wenigen  Worten  abgehandelt  werden 
kann. 

Häufig  findet  eine  rechts  und  links  in  Senkrechte  ausklingende  Mauer  ihren 
oberen  Abschluß  nicht  in  einer  Wagrechten,  sondern  in  einem  Halbkreis-,  einem 
Spitzbogen-  ouer  Flachbogenfeld.  Vergleicht  man  eine  so  gestaltete  Wand 
mit  einer  als  Rechteckblock  gebildeten,  so  bemerkt  man,  daß  die  überragende 
Bedeutung  der  Mittelachse  weit  augenfälliger  sich  ausprägt.  Und  zwar  wird 
die  Vorherrschaft  der  Mittelachse  bei  einer  Wand  mit  Halbkreisbekrönung  in 
beruhigter  Harmonie,  bei  einer  Wand  mit  Spitzbogenabschluß  unter  schärfster 
Energieentfaltung  behauptet.  Nebeneinander  gereihte  senkrechte  Glieder,  vom 
Boden  aufschießend  bis  zu  der  ausschwingenden  Rundung  der  Bekrönung, 
ergeben  eine  klare  Vorstellung  von  der  den  Bau  der  Wand  bestimmenden  Kräfte- 
verteilung (Abb.  132).  Doch  läßt  sich  diese  auch  auf  andere  Weise  versinnlichen. 
Bis  zu  der  Stelle,  an  der  zur  Rechten  wie  zur  Linken  die  Bewegung  des  in- 
einander übergehenden  oder  zusammenprallenden  Bogenpaars  einsetzt,  sind 
in  der  Mauer  vor  allem  vertikal  wirkende  Kräfte  am  Werke.  Hier  aber  tauchen 
auch  solche  Kräfte  auf,  denen  der  Bogen  seine  Entstehung  verdankt.  So  ist 
eine  natürliche  Trennungslinie  vorhanden:  die  Wagrechte,  die  den  Abschluß 
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des  Rechteckblockes  bildet.  Sie  ist  eine  vom  Auge  geforderte  Linie.  Nur  Sche- 
mata der  in  einem  Bogenfeld  wirksamen  Kräfte  können  in  den  Zeichnungen 

133  bis  141  angedeutet  werden.  Die  Architektur  ist  ihrer  Versinnlichung  aus 
konstruktiven  Gründen  aus  dem  Wege  gegangen.  Doch  sei  darauf  verwiesen, 
daß  sich  die  Gotik  bei  den  freien  Füllungen  der  mit  Maßwerk  verkleideten 
Fenster,  denen  keine  Last  aufgebürdet  ward,  mancher  von  ihnen  gern  bediente. 
Auch  eine  grundsätzlich  andere  Lösung  der  Aufgabe  ist  möglich,  eine  senk- 
rechte, von  einem  Bogenfeld  bekrönte  Wand  so  zu  gliedern,  wie  es  ihrem 
inneren  Wesen  gemäß  ist.  Man  kann  sich  nämlich  die  nach  oben  sichtbar  aus- 
schwingende Bogenbewegung  nach  abwärts  fortgesetzt  denken,  so  daß  sie  sich 
zum  vollen  Kreise  rundet  (Abb.  142).  Dann  entstehen  Bildungen  gleich  jenen 
Rosetten,  mit  denen  die  Baumeister  des  Mittelalters  so  gern  die  hochragenden 
Domfassaden  schmückten,  damit  sie  farbenfunkelndes  Licht  in  die  verdäm- 
mernde Weite  des  Langhauses  streuten.  Die  horizontale  Trennungslinie  zwischen 
dem  oberen  Bogenfeld  und  dem  unteren  Rechteckfeld  ist  bei  der  schematischen, 
in  der  Baupraxis  nicht  verwerteten  Lösung  nur  leise  im  wagrechten  Durch- 
messer der  kreisförmigen  Rosette  angedeutet,  wird  aber  vom  Auge  auch 
ohne  nachdrückliche  Unterstreichung  vermerkt  und  wohltuend  verspürt. 
Senkrechte  Wände  verlaufen  nicht  immer  in  einer  geraden  Ebene,  sondern 
sie  krümmen  sich  oft  in  einem  Bogen,  der  meist  sogar  zum  vollen  Halbkreis 
sich  entwickelt.  Die  in  ihnen  wirksamen  Kräfte  ändern  unter  dem  Einfluß 
dieser  Wandlung  ihre  ursprüngliche  Wesensart  nicht:  Vertikale  und  Hori- 
zontale beherrschen  nach  wie  vor  ihr  Gefüge.  Doch  sucht  und  findet  der  Blick 
an  ihnen  noch  rascher  die  Mittelachse,  weil  diese  dort  sich  aufreckt,  wo  die 
Bewegungen  der  beiden  sich  vom  Beschauer  entfernenden  Halbbogen  ineinander 
hinübergleiten,  so  daß  sie  zur  ordnenden  Gebieterin  aller  einander  widerstreiten- 
den und  sich  wieder  versöhnenden  Elemente  wird.  Nicht  selten  ist  solch  aus- 
schwingende Wand  Trägerin  einer  Halbkuppel.  Man  denke  an  die  Apsiden 
frühchristlicher  oder  romanischer  Kirchen.  Die  Verteilungsgesetze  der  in  solchen 
Halbkuppeln  wirksamen  Kräfte  mögen  indessen,  um  Wiederholungen  zu 
vermeiden,  erst  im  Zweiten  Teile  behandelt  werden. 

So  seien  nur  noch  ein  paar  Worte  über  Wände  von  asymmetrischer  Aufriß- 
gestaltung beigefügt.  Diese  kommen  nicht  allzu  häufig  vor,  weil  statische 
wie  ästhetische  Gründe  gleich  eindringlich  die  symmetrische  Bildung  befür- 
worten und  Abweichungen  nur  in  wohlbegründeten  Ausnahmefällen  zu  ver- 
gönnen gewillt  sind.  Zudem  ist  die  Asymmetrie  oft  nur  eine  scheinbare. 
Wirkliche  Asymmetrie  beherrscht  das  Gefüge  von  Wänden,  die  den  Auf- 
oder Abstieg  einer  Treppe  begleiten.  Folgt  die  Decke  des  Treppenhauses 
den  Stufen,  so  richtet  sich  neben  der  geraden  Wegs  aufwärts  eilenden  Treppe 
eine  senkrechte  Wand  empor,  die  eingespannt  ist  zwischen  ein  Paar  paralleler 
Vertikalen  und  ein  Paar  paralleler  Schrägen.  Eine  Wendeltreppe  hingegen 
wird  von  dem  Mauerwerk  in  kreisförmigen  Windungen  auf  der  Bahn  nach  oben 
begleitet.  Jede  dem  Gang  der  Stufen  sich  anpassende  Wand  hat  in  ihrer  betonten 
Aufwärtsbewegung  eine  ausgesprochene  Richtung,  die  sich  vereint  mit  dem 

enkrechten  In-die-Höhe-streben,  das  ihr  von  Natur  eignet.    Die  in  ihr  leben- 
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digen  Kräfte  ordnen  sich  daher  nicht  wie  bei  der  als  Rechteckblock  gestalteten 
Mauer  um  eine  Mittelachse  —  von  der  bei  der  ständig  sich  windenden  Wand 
eines  Wendeltreppenhauses  ohnehin  nicht  die  Rede  sein  könnte  — ,  sondern 
sie  schließen  sich,  dem  Zug  nach  aufwärts  gehorchend,  so  aneinander,  daß 
jede  folgende  die  vorhergehende  überhöht.  Die  einfache  Reihung  von  Vertikal- 
gliedern bringt  diese  Kräfteverteilung  genügend,  ihre  Verbindung  mit  empor- 
eilenden Bogen  sehr  deutlich  zum  Ausdruck  (vgl.  die  Abb.  143  und  144).  Anders 
ordnen  sich  die  Kräfte  des  einer  Treppe  folgenden  Mauerwerks,  wenn  eine 
wagrechte  Decke  das  Treppenhaus  überdacht.  Die  so  entstehende  Wand  hat 
unzweifelhaft  dort,  wo  die  Stufen  einsetzen,  stärkere  Vertikalenergien  in  sich 
als  dort,  wo  die  Stufen  auf  ebenem  Boden  auslaufen.  Bleibt  die  Wand  ungeteilt, 
so  prägt  sich  die  mehr  oder  minder  starke  Intensität  des  senkrechten  Aufwärts- 
strebens  in  den  Höhenmaßen  selbst  aus,  welche  den  nebeneinander  sich  reihenden 
Vertikalstücken  zukommt  (Abb.  145).  Bei  Annahme  einer  Teilung  sind  die 
mannigfaltigsten  Lösungen  denkbar,  aus  deren  Zahl  nur  zwei  der  wichtigsten 
herausgegriffen  seien.  Die  eine  läßt  die  Treppe  von  einem  schrägen  Wandfeld 
begleiten,  als  sei  auch  die  Decke  des  Treppenhauses  ihr  gleichgerichtet.  Es 
erübrigt  dann  ein  oberhalb  des  unteren  Stufenansatzes  mit  stärkster  Höhen- 
entwicklung beginnendes  und  zur  Seite  des  oberen  Treppenabsatzes  verlaufendes 
restliches  Wandfeld  (Abb.  146).  Die  zweite,  künstlerisch  weit  wertvollere,  weil 
vom  Raumganzen  ausgehende  Lösung  scheidet  aus  der  Gesamtwand  ein 
rechteckig  umgrenztes  oberes  Feld  in  der  ganzen  Wandbreite  aus,  das  wie 
jedes  andere  gleichgeartete  senkrecht  aufstrebende  Energien  um  eine  Mittel- 
achse gruppiert.  Es  lagert  sich  über  ein  hoch  beginnendes  und  nieder  endendes 
Wandfeld,  dem,  als  einem  asymmetrischen,  wiederum  keine  Mittelachse  zu 
eigen  ist  (Abb.  147). 

Weit  öfter  findet  sich  die  Aufhebung  der  Symmetrie  im  inneren  Gefüge  einer 
Mauer  unter  Beibehaltung  symmetrischer  Umrißgestaltung.  Türen,  Fenster  usw. 
können  ja  nicht  immer  so  eingesetzt  werden,  daß  ihre  Durchbrechungen  des 
Wandaufbaus  sich  rechts  und  links  in  gleichen  Abständen  von  der  Mittelachse 
halten.  Wie  trotz  dieser  Unregelmäßigkeiten  das  gestörte  Gleichgewicht  wieder- 
hergestellt werden  kann,  welche  Wandfelder  entstehen  müssen  usw.,  sei  dem 
Abschnitt  über  die  Angliederung  des  Wandgemäldes  aufgespart,  weil  die 
Durchführung  der  Untersuchung  an  dieser  Stelle  eine  spätere  Wiederholung  in 
sich  schließen  müßte.  Es  kam  ja  hier  auch  lediglich  darauf  an,  die  Aufbau- 
elemente der  einem  architektonischen  Organismus  eingeordneten  Wand  auf- 
zuzeigen und  ihre  Wesensverschiedenheit  von  den  Aufbauelementen  des  Bildes 
darzutun. 

Auch  im  Gefüge  eines  Mauerwerks  spielen  Gegensatz,  Wiederholung  und 
Bindung  bedeutsame  Rollen.  Doch  ist  ihre  Wirkungsweise  anders  geartet  als 
im  Gefüge  eines  Bilds. 

Diese  Verschiedenheit  rührt  nicht  allein  daher,  daß  eine  Wand  nicht  aus  Auf- 
bauelementen der  Fläche,  sondern  aus  solchen  von  körperhafter  Bildung  besteht. 
Sie  ist  nicht  minder  aus  der  Tatsache  zu  erklären,  daß  eine  Mauer  aus  statischen 
wie  aus  ästhetischen  Gründen  einer  Beschränkung  auf  die  einfachsten,  der  Geo- 
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metrie  entlehnten  Formgestaltungen  bedarf:  denn  einzig  diese  verbürgen  ihrer  mit 
eigener  und  fremder  Schwere  belasteten  Masse  jene  Standfestigkeit  und  zugleich 
jene  Uberschaubarkeit  ihrer  weiten  Erdehnung,  die  sie  als  Kristallisation  unserer 
Vorstellung  vom  Wesen  des  Raumes  offenbart.  Darum  ist  die  Zahl  der  Ver- 
wertungsmöglichkeiten, welche  die  Baukunst  für  Gegensätze  aller  Art,  für 
Wiederholung,  Rhythmisierung  und  Bindung  bereithält,  außerordentlich  gering 
im  Vergleich  zu  den  der  freier  schaffenden  Schwesterkunst  erlaubten.  Zum 
Entgelt  weiß  die  Architektur  diesen  künstlerischen  Wirkungsmitteln  ihre 
reinste,  einfachste  und  damit  stärkste  Entfaltung  zu  sichern. 
Den  Gegensatz  der  Zahl  benutzt  die  Baukunst  allerorten,  meist  sogar  als  ge- 
doppelten Kontrast,  indem  sie,  die  Wichtigkeit  der  Aufbauelemente  betonend, 
Einheit,  geringe  Vielheit  und  massenhafte  Menge  gleichartiger  Gebilde  einander 
gegenüberstellt.  Der  Gegensatz  der  Zahl  geht  dann  fast  immer  Hand  in  Hand 
mit  jenem  der  Größe,  der  im  Gesamtorganismus  eines  Bauwerks  eine  gewaltige, 
beim  Aufbau  einer  Wand  nur  eine  bescheidenere  Rolle  zu  spielen  vermag.  Denn 
hier  kann  es  sich  nur  darum  handeln,  daß  ähnlich  geartete  Aufbauelemente  ihrer 
wechselnden  Bedeutung  gemäß  nach  unterschiedlichen  Maßverhältnissen  ein- 
gesetzt werden,  so  daß  etwa  ein  Riesenfenster  neben  einer  Reihe  kleinerer  Licht - 
Öffnungen,  ein  mächtiges  Portal  neben  schlichten  Türen,  eine  Folge  hoher  und 
massiger  Pfeiler  neben  niedrigen  und  feingliedrigen  auftaucht  usw. 
Den  Gegensatz  zwischen  Etwas  und  Nichts  vermag  die  Architektur  weit  ein- 
dringlicher darzustellen  denn  die  Malerei,  weil  sie  mit  plastischen  Elementen,  mit 
geformtem  Stoffe,  arbeitet.  Sie  braucht  nur  ein  Mauerwerk  in  ein  System  tragen- 
der und  getragener  Glieder  zu  zerteilen,  die  lufterfüllte  Lücken  zwischen  sich 
lassen,  so  ist  der  Gegensatz  in  nacktester  Unmittelbarkeit  verwirklicht,  da  nicht 
nur  die  körperhaften  Teile  der  Wand,  sondern  auch  die  durch  sie  bedingten 
Zwischenräume  in  Formgestaltungen  auftreten,  die  künstlerischer  Wirkung 
gewiß  sind.  Den  Kontrast  der  geschlossenen  und  der  gelösten  Form  zu  bilden, 
ist  sie  hingegen  nur  halbwegs  befähigt.  Denn  selbst  wenn  schweres  und  dickes 
Mauerwerk  mit  leichter  Filigranarbeit  freiester  Ornamentik  wechselt,  wie  dies 
die  Gotik  oder  die  indische  Kunst  gelegentlich  liebte,  bleibt  doch  selbst  das 
dünnste,  zarteste  Spitzengewebe  aus  Stein  gefesteter  Stoff. 
Die  Unveränderlichkeit  und  Unerschütterlichkeit  der  in  sich  geschlossenen 
Mauermasse,  ihr  dauerndes  Beharren  in  der  einmal  angenommenen  Form,  ihre 
Zuständlichkeit,  die  zugleich  zum  Wesen  ihres  Seins  gehört  und  ihr  vom 
Künstler  als  augenfälligstes  Merkmal  aufgeprägt  werden  muß,  wirken  auch 
zurück  auf  die  besondere  Gestaltung,  die  der  Gegensatz  von  Bewegung  und 
Ruhe  bei  Verwertung  im  Wandgefüge  erfährt.  Die  lebhafte  Bewegung,  wie 
sie  der  Maler  oder  auch  der  Plastiker  wiederzugeben  liebt,  ist  für  den  Bau- 
meister nicht  vorhanden,  der  nur  die  erstarrte  und  in  der  Erstarrung  währende 
Bewegung  kennen  darf.  Doch  büßt  die  Bewegung,  die  sich  in  einem  senk- 
recht aufsteigenden  Glied,  in  einem  Bogen  usw.  ausdrückt,  damit  nicht  an 
Kraft  ein:  scheint  sie  sich  doch  immerfort  aus  sich  selbst  zu  erneuen. 
Am  deutlichsten  prägt  sich  die  dem  architektonischen  Gestalten  eigentümliche 
Vereinigung  von  stärkster  Energiespannung  mit  äußerster  Einschränkung  der 
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diesem  Zwecke  verschriebenen  Motive  in  der  Formung  aus,  die  sie  dem  Gegen- 
satz der  Richtung  und  des  Strebens  gibt.  Letzten  Endes  kennt  die  Baukunst 
überhaupt  nur  die  drei  Grundrichtungen  der  reinen  Senkrechten  für  das  Streben 
in  die  Höhe  und  der  reinen  Wagrechten  in  doppelter  Ausnutzung  für  das  Streben 
in  die  Breite  und  in  die  Tiefe.  Sie  beherrschen  immer  das  Gefüge,  die  Anordnung 
der  Massen,  ja  selbst  die  Bildung  der  einzelnen,  zum  Aufbau  verwerteten  Ele- 
mente. Tauchen  dabei  auch  Kräfte  auf,  die  in  anderen  Richtungen  ihr  Wirken 
auszuleben  scheinen  (Wölbungen,  Kuppeln,  Bogen,  Treppen  usw.),  so  läßt 
sich  doch  jederzeit  ohne  Schwierigkeit  nachweisen,  daß  es  sich  dabei  stets  nur 
um  einen  mehr  oder  minder  jähen  oder  allmählichen  Ausgleich  der  drei  Grund- 
richtungen handelt.  Was  von  dem  Bauwerk  als  Gesamterscheinung  gilt,  das  hat 
auch  für  die  Wand,  von  der  hier  einzig  die  Rede  ist,  seine  volle  Berechtigung. 
Den  Aufriß  einer  Mauer  bestimmt  der  Gegensatz  der  senkrecht  aufsteigenden, 
tragenden  Kräfte  zu  den  wagrecht  sich  lagernden  der  getragenen  Lasten.  Hierzu 
tritt  im  Querschnitt  der  Wand  der  Kontrast  der  senkrecht  zum  Verlauf  der 
Wandoberfläche  in  die  Tiefe  nach  rückwärts  und  aus  der  Tiefe  nach  vorwärts 
sich  vollziehenden  Gliederung.  Wenngleich  das  Mauerwerk  immer  nur  eine 
sehr  geringe  Dicke  aufweist,  gemessen  an  den  Erstreckungen  in  die  Höhe  und 
in  die  Breite,  bleibt  doch  der  Richtungsgegensatz  vor-  und  zurücktretender 
raumerfüllender  Schichten  von  höchster  Bedeutung. 

Die  Vereinfachung  der  von  der  Architektur  verwendbaren  Motive  bedingt, 
daß  der  Kontrast  regelmäßiger  und  unregelmäßiger  Formenbildung,  der  für 
die  Malerei  so  überaus  wichtig  ist,  für  sie  gar  nicht  besteht.  Denn  an 
die  Heranziehung  unregelmäßiger  Formgebilde  darf  sie  aus  technischen 
Gründen  wie  mit  Rücksicht  auf  die  Klärung  der  Form  für  das  Auge 
gar  nicht  denken.  Wohl  aber  kennt  sie  den  Gegensatz  zwischen  Form- 
gebilden, deren  Umriß  seine  Richtung  allmählich  und  in  sanfter  Überleitung 
wechselt,  und  zwischen  Formgebilden,  die  diesen  Wandel  ruckweise,  plötz- 
lich, unter  Winkelbildung  vollziehen.  Da  die  Baukunst  ausschließlich  körper- 
hafte Elemente  verwertet,  können  beide  Formungsarten  im  Grundriß  wie  im 
Aufriß  zutage  treten,  und  ein  und  dasselbe  Formgebilde  mag  im  Querschnitt 
einen  allmählichen  Richtungswandel,  im  Längsschnitt  den  jähen  Wechsel 
in  Winkeln  zeigen,  und  umgekehrt.  Man  denke  etwa  an  einen  Bogen,  dessen 
Tiefenerstreckung  in  gerader  Linie  und  senkrecht  zu  den  beiden  parallelen 
Sichtoberflächen  verläuft. 

Dem  Gegensatz  der  Helligkeit  und  der  Dunkelheit  vermag  die  Architektur 
eine  doppelte  Bedeutung  zu  leihen.  Sie  kann  einmal  den  Baustoff  zu  seiner 
Darstellung  nutzen.  Die  sogenannte  Protor  enaissance  in  Florenz  wie  in  den 
seinem  Kulturkreis  zugehörigen  italienischen  Städten  brachte  ihn  durch 
die  Verwendung  schwarzen  und  weißen  Marmors  zur  Geltung.  Die  Bau- 
kunst mag  aber  auch,  wie  sie  dies  weit  häufiger  tut,  die  Plastizität  ihrer 
Aufbauelemente  zu  Hilfe  rufen  und  den  Gegensatz  in  einem  Spiel  von  Lich- 
tern und  Schatten  offenbaren,  das  einzig  durch  die  körperhafte  Gestaltung 
der  verwerteten  Bauglieder  bestimmt  wird.  Keine  Kunstkultur  hat  auf  die 
Herausschälung  des  Kontrastes  der  Helligkeiten  ganz  verzichtet,  manche,  wie 
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jene  des  späten  Altertums  oder  gar  jene  der  Barocke,  haben  sie  gar  zu  einem 
der  wichtigsten  künstlerischen  Wirkungselemente  erhoben. 
Die  Kontraste  der  Farben  bleiben  für  die  Baukunst  die  nämlichen,  die  sie 
für  die  Malerei  waren.  Sofern  sie  nicht  innerhalb  der  engen  Grenzen,  welche 
die  naturgegebene  Färbung  der  zu  den  einzelnen  Bauteilen  gebrauchten  Stoffe 
zieht,  zur  Anwendung  gelangen,  beginnen  sie  im  Bauwerk  ihre  Rolle  erst  bei 
der  Ausschmückung  zu  spielen,  ja  es  ist  fast  immer  erst  die  Malerei,  die 
ihre  Wirkungsmöglichkeiten  aufdeckt. 

Kaum  eine  andere  Kunst  arbeitet  so  viel  mit  dem  Kontrast  der  Intensität 
zur  Quantität  wie  die  Architektur.  Dies  trifft  vor  allem  für  die  Gestaltung 
und  Gliederung  der  ganzen  Baukörper  zu.  Wenn,  um  aus  der  kaum 
übersehbaren  Fülle  von  Beispielen  ein  einziges  herauszugreifen,  ein  schmaler, 
aber  seine  Umgebung  überhöhender,  vorspringender  und  vielleicht  überdies 
durch  Verzierung  ausgezeichneter  Mittelrisalit  sich  einschiebt  in  breit  sich 
hindehnende,  des  Schmucks  entbehrende  Massen,  so  liegt  hier  nichts  anderes 
vor  denn  die  bewußte  Ausnutzung  jenes  Gegensatzes,  der  auch  das  Gefüge 
einer  Wand  sich  unterwerfen  kann.  Fast  immer  verschmilzt  er  dabei  mit  dem 
Kontrast  zwischen  Einheit  und  Vielheit,  ruft  augenfällige  Unterschiede  der 
Größen  zu  Hilfe  und  bedient  sich  gern  des  schmückenden  Beiwerks,  um  durch 
gesteigerte  Betonung  einen  Ausgleich  wider  das  Gewicht  des  Gehäuften  zu 
schaffen. 

Die  Wiederholung  mit  ihrer  rhythmenbildenden  Kraft  ist  vielleicht  das  stärkste 
Wirkungsmittel  der  Architektur.  Diese  lebt  geradezu  von  ihm,  da  der  Zwang  zu 
übersichtlicher  Klarheit  der  Formgestaltung  jene  verschwenderische  Mannigfaltig- 
keit der  Elemente  verbietet,  mit  der  selbst  das  schlichteste  Werk  der  Malerei, 
geschweige  denn  eine  ihrer  reicheren  Schöpfungen  ausgestattet  ist.  An  jedem 
gutgegliederten  Bauwerk  kehren  eine  Reihe  plastischer  Elemente,  deren  gegen- 
sätzliche Funktionen  in  gegensätzlichsten  Formbildungen  sich  ausdrücken,  in 
Abständen  wieder,  die  für  die  Elemente  gleicher  Artung  unveränderlich  sind. 
Die  rhythmische  Wiederholung  des  vollkommen  Gleichen  in  gleichen  Zwischen- 
räumen gehört  zu  den  besonderen  Kennzeichen  des  architektonischen  Kunst- 
werks. Denn  die  Baukunst  verwendet,  man  kann  wohl  sagen  ausschließlich, 
rein  abstrakte  Formgebilde,  weil  sie  niemals  die  Erinnerung  an  Erscheinungen 
der  sichtbaren  Wirklichkeit  wachrufen,  sondern  nur  die  den  Aufbau  gestaltenden 
Kräfte  versinnlichen  will.  Wo  jedoch  die  nämliche  Aufgabe  von  einer  Reihe 
körpergewordener  Kräfte  zu  erfüllen  ist,  läßt  sich  kein  Grund  für  deren  unter- 
schiedliche Bildung  geltend  machen.  Denn  einzig  bei  solch  vollkommen  eben- 
mäßiger Bildung  gewinnen  wir  den  überzeugenden  Eindruck,  daß  diese  form- 
gewordenen Kräfte  ihre  Funktion  restlos  zu  bewältigen  befähigt  sind:  können 
sie  doch,  wie  der  Augenschein  lehrt,  gar  nicht  anders  sein  als  so,  wie  sie  ein 
für  allemal  gestaltet  worden  sind.  So  gliedern  Säulen  oder  Pfeiler  einen  Saal, 
gliedern  Pilaster,  Nischen  oder  Bogenstellungen  eine  Wand  in  gleichen  Ab- 
ständen, und  kein  Element  ist  nur  eine  ähnliche  Abwandlung  der  anderen,  hebt 
sich  als  ein  besonderes  hervor,  es  sei  denn,  daß  ihm  auch  eine  besondere  Auf- 
gabe zu  lösen  übertragen  worden  ist.    Und  wie  mit  dem  einfachen  Rhythmus 
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ergeht  es  mit  dem  mehrfachen.  Wechseln  etwa  an  einer  Wand  mächtige  Halb- 
säulen mit  zierlichen  Pilastern,  so  haben  jene  wie  diese  unter  sich  den  nämlichen 
Durchmesser,  die  nämliche  Höhe.  Auch  die  Abstände  wiederholen  sich  überall, 
wo  eine  Wiederkehr  der  gleichen  Elemente  statthat.  Machen  sich  Unterschiede 
in  der  Formbildung  bemerkbar,  so  treten  diese  gewiß  nur  in  der  Auszierung 
der  konstruktiven  Elemente  auf,  und  selbst  der  Schmuck  erscheint  jeweils  aus 
der  nämlichen  plastischen  Grundform  gewonnen.  Je  monumentaler  ein  Bau- 
künstler sein  Werk  zu  gestalten  wünscht,  mit  einer  um  so  geringeren  Zahl  von 
Einheitsformen  sucht  er  auszukommen,  mit  um  so  stärkeren  Wirkungsenergien 
freilich  sucht  er  auch  die  wenigen  auszustatten. 

Zerlegung  bedeutet  immer  eine  Vervielfältigung  des  ursprünglich  Einfachen. 
Da  die  Architektur  sparsamste  Einfachheit  als  eine  der  Grundbedingungen  ihrer 
künstlerischen  Wirkung  kennt,  geht  sie  der  Zerlegung  der  von  ihr  verwendeten 
Motive  in  selbständige  Teile  gern  aus  dem  Wege,  zieht  sie  aber  um  so  lieber 
zur  Gliederung  der  großen  Massen  heran.  Fast  noch  wichtiger  wird  für  sie 
die  Bindung.  Weit  öfter  als  die  Malerei  ist  die  Baukunst  auf  den  Gebrauch 
dieses  Mittels  angewiesen.  Sind  ihre  Schöpfungen  doch  viel  umfangreicher 
und  vor  allem  nicht,  wie  jene  ihrer  Schwesterkunst,  Gebilde,  deren  sämtliche 
Elemente  sich  auf  einer  einzigen,  von  einem  Rahmen  umschlossenen  Fläche 
vereinen.  Die  Körperhaftigkeit  aller  Teile  und  Glieder  eines  Bauwerks  ver- 
leiht diesem  eine  so  gesteigerte  Selbständigkeit  auch  für  das  betrachtende 
Auge,  daß  straffste  Zusammenfassung  zur  dringendsten  Notwendigkeit  wird. 
Die  rhythmisierende  Wiederholung  des  gleichen  Motivs  nicht  nur  im  Gefüge 
eines  einzelnen  Bauteils  —  einer  Wand,  einer  Wölbung  usw.  — ,  sondern  nicht 
minder  im  Zusammenklang  mehrerer  Bauteile  dient  solcher  Bindung.  Doch 
genügt  sie  nicht.  Hinzutreten  muß  die  Verwertung  durchlaufender  Linien. 
Aus  der  Besonderheit  der  einem  jeden  Baukörper  eigentümlichen,  aus  unserer 
Raumanschauung  geborenen  plastischen  Gestaltung  folgt,  daß  solche  durch- 
laufenden Linienzüge  fast  ausschließlich  als  reine  Wagrechten  auftreten.  Sie 
bergen  die  strengste  Bindung.  Denn  sie  zeigen  an,  daß  sämtliche  senkrecht 
aufsteigenden  Kräfte,  die  in  einer  Reihe  von  verselbständigten  Bauteilen  tätig 
sind,  der  nämlichen  Energieentfaltung  fähig  sind.  So  fügen  sie  der  augen- 
fälligen Wiederholung  bestimmter  Einheitsformen  die  unaufdringliche,  aber 
darum  nur  um  so  wirksamere  Wiederholung  der  nur  spürbaren,  doch  nicht 
einzeln  sichtbar  gewordenen  Elemente  hinzu. 
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VIERTER  ABSCHNITT 

DIE  VEREINIGUNG  DER  BILDELEMENTE 
UND  DER  WANDELEMENTE 


Das  Wandgemälde   soll   die   Aufbauelemente   beider    Kunstgattungen  in  sich 
verschmelzen:    die   des  von  festen  Grenzen   umzogenen  Bilds,   das  sich  selbst 
genug  ist,  und  jene  der  Wand,  die  als  Glied  eines  architektonischen  Organis- 
mus  eine   bestimmte   Aufgabe   zu   lösen  hat,    und   der   nicht   von   ihr   selbst 
bestimmte  Maße  zugrunde  liegen.     Die  Aufbauelemente  sind,  wie  die  Unter- 
suchung lehrte,  verschieden,  in  mancher  Hinsicht  sogar  gegensätzlich  geartet. 
Allein  ihr  Kontrast  greift  nicht  so  tief,  daß  ein  versöhnender  Ausgleich  scheitern 
müßte.     Es  bedarf  nur  beiderseitigen  guten  Willens:  Bild  und  Wand  müssen 
auf  die  bis  zum  äußersten  gehende  Durchführung  ihrer  Schaffensgesetze  ver- 
zichten.   Die  Malerei  muß  der  hemmungslosen  Freiheit  in  der  Anordnung  der 
Aufbauelemente,  die  Architektur  der  strengsten  Bindung  und  Vereinfachung 
entsagen.     Beide  opfern,  was  dem  Wesen  der  anderen  Kunst  widerstreitet  — 
und  beide  erkennen,  daß  ihnen  übergenug  verblieb,  um  in  vereintem  Wirken 
Schöpfungen  erstehen  zu  lassen,  die  Kunstwerke  in  edelstem  Sinne  sind. 
Das  Bild  setzt  sich  aus  flächenhaften,  die  Wand  aus  körperhaften  Elementen 
zusammen.     Nun  eignet  der  Malerei  die  Fähigkeit,  Plastizität  und  räumliche 
Wirkungen  vorzutäuschen.    Von  eben  dieser  Fähigkeit   aber   darf   sie   keinen 
oder  doch  nur  den  allerbeschränktesten  Gebrauch  machen.      Die  Wand  als 
raumabschließendes    Glied    eines    architektonischen    Organismus    soll    ja    un- 
angetastet bleiben,  und  ihre  Dicke  ist  stets  nur  eine  sehr  geringe.    Auch  endet 
die  Bewegung  in  die  Tiefe  beim  Mauerwerk  schon  nach  kürzestem  Lauf  und 
macht  Halt  vor  der  letzten,  abriegelnden,  aus  festem  Stoff  geformten,  raum- 
erfüllenden Schicht.  Damit  ist  das  Maß  der  Plastizität,  die  das  Wandbild  mit  den 
der  Kunst  der  Fläche  und  der  Farbe  eigentümlichen  Mitteln  wiedergeben  darf, 
eindeutig  bestimmt.     Das  Wandbild  kann,  wie  dies  bei  rein  dekorativer  Auf- 
fassung sehr  häufig  der  Fall  ist,  sich  mit  der  Auszierung  der  Maueroberfläche 
bescheiden.  Oder  es  kann,  die  in  der  Mauer  wirksamen  körperhaften  Kräfte 
versinnlichend,    seine  Darstellung  auch  in  die  Tiefe  tragen.     Es  darf  jedoch 
alsdann  die  Tiefenbewegung  höchstens  der  wahrscheinlichen  Mauerdicke  an- 
gleichen und  muß  für  ihren  einheitlichen  Verlauf  Sorge  tragen.     Das  heißt: 
Für  den    Eindruck    des    Beschauers   hat  die  Tiefenbewegung  vor  der  letzten 
raumerfüllenden  Wandschicht  überall  im  nämlichen  Abstand  von  der  mit  den 
Darstellungen  der  vordersten  Raumschicht  bedeckten  Sichtoberfläche  der  Wand 
zu  enden.     Nicht    selten    mag    diese    Grundforderung  in  Widerspruch   treten 
zu  den  Forderungen    des    im  Wandgemälde  wiederzugebenden  Stoffes.     Eine 
Landschaft    mit    Bergen,    Städten,    Flüssen,    Wäldern,    Luft    und   Meer    oder 
auch  ein  Innenraum    bedingen  gegenständlich    ein    weit   umfassenderes  Maß 
an  räumlicher  Tiefe,   als  dem  Wandbild  zugebilligt  werden  darf.     Allein  dies 
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gilt  lediglich  für  die  naturalistische  und  illusionistische  Darstellungsweise.  Der 
Maler  hat  ausreichende  Mittel  zur  Hand,  um  ohne  Preisgabe  der  Flächen- 
haftigkeit,  die  seiner  Schöpfung  wesenseigentümlich  ist,  auch  das  Räum- 
liche in  sein  Werk  einzubeziehen,  sofern  er  sich  nur  hütet,  dem  Auge  raum- 
erfüllende und  raumerfüllte  Gebilde  vorzutäuschen.  Indessen  möge  über  diese 
Fragen  wie  auch  über  das  Maß  der  Plastizität,  das  die  Gestaltungen  der  Malerei 
gemäß  den  Forderungen  der  gegebenen  Architektur  annehmen  darf,  erst 
später  im  Abschnitt  über  die  räumliche  Wirkungsrolle  des  Wandgemäldes 
geredet  werden. 

Der  Wandmaler  ist  noch  weiteren  Einschränkungen  unterworfen.  Auf  welche 
Weise  der  Künstler  der  Fläche  und  der  Farbe  bei  einem  Tafelbilde,  das  durch 
die  Aufbauelemente  gestörte  Gleichgewicht  der  in  der  leeren  Fläche  verborgen 
wirkenden  Kräfte  vermittelst  dieser  Aufbauelemente  selbst  wiederherstellt, 
bleibt  seinem  Belieben  überlassen.  In  der  Wand,  die  er  schmücken  soll,  findet 
er  jedoch  ein  Gleichgewichtsverhältnis  vor,  das  ein  für  allemal  gegeben  ist. 
Von  den  oben  erwähnten  Ausnahmen  abgesehen,  verteilen  sich  die  in  einer 
Wand  lebendigen  Kräfte  symmetrisch  um  eine  in  die  Breitenmitte  gesetzte 
Achse.  Dieses  Grundverhältnis  der  Gleichgewichtsordnung  muß  der  Wand- 
maler herübernehmen,  wobei  ihm  freilich  Art  und  Weise  der  Ausdeutung 
anheimgestellt  bleiben. 

Ähnlich  ergeht  es  ihm  mit  der  Versinnlichung  der  das  Gefüge  seines  Werks  be- 
stimmenden Kräfte.  Innerhalb  der  Mauer,  die  der  von  ihm  gewobene  farbige 
Schleier  bedecken  soll,  sind  vor  allem  senkrecht  und  wagrecht  wirkende  Kräfte 
tätig.  Sie  herrschen,  wie  die  Untersuchung  lehrte,  so  durchaus,  daß  alle  übrigen 
Kräfte  sich  mit  den  bescheidensten  Nebenrollen  begnügen  müssen,  nur  von  ihrer 
Gnade  leben.  Im  selbständigen  Bild  sind  die  Kräfte  jeder  Art  gleichberechtigt, 
obwohl  auch  bei  ihm  zur  Sicherung  der  allgemeinen  räumlichen  Orientierung 
zum  mindesten  die  Mitwirkung  vertikal  und  horizontal  wirkender  Elemente 
vonnöten  ist.  Das  Wandgemälde  muß  die  Richtungsbindung  des  Mauergefüges 
und  die  Richtungsfreiheit  des  Bildes  ausgleichend  einen:  den  senkrecht  auf- 
strebenden und  den  wagrecht  lagernden  Elementen  ist  der  Vorrang  einzuräumen, 
doch  sind  sie  selbst  andersgerichteten  Kräften  zu  weitergehender  Duldung 
verpflichtet,  als  ihnen  die  rein  architektonischen  Verkörperungen  im  Wider- 
streit von  Last  und  Stütze  zuzugestehen  bereit  wären. 

Die  Wand  ist  stets  ein  körperhaftes  Gebilde  aus  festem  Stoff.  Das  Wand- 
gemälde hat  diese  Grundeigenschaft  unter  allen  Umständen  zum  Ausdruck  zu 
bringen.  Dieser  Zwang  umschließt  für  den  Maler  einen  Verzicht,  der  ihm  je 
nach  seiner  Veranlagung  so  schwer  fällt,  daß  er  lieber  —  gleich  Rembrandt 
und  den  französischen  Impressionisten  —  einzig  der  Schöpfung  von  Tafel- 
bildern lebt.  Der  Reiz  der  gelösten,  verschwimmenden  Formen,  das  gleitende 
Spiel  der  Lichter  und  Schatten,  das  Auftauchen  und  Versinken  der  Gebilde 
in  einem  weiten,  unmeßbaren,  aber  um  so  stärker  erfühlbaren  Raum,  alles 
Flüchtige,  Niewiederkehrens-Einmalige,  die  Wiedergabe  eines  rein  persönlichen 
Eindrucks  —  sie  haben  dort  keine  Stätte,  wo  die  Gestaltungen  der  Malerei 
körperhafte  Kräfte  versinnlichen,  die  beharren.  Dies  gilt  auch  von  der  technischen 
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Darstellungsweise.  Die  augenblicksgeborene  Skizze  und  das  dem  Mauerwerk 
verhaftete,  in  steingefestetes  Dauergefüge  einbezogene  Wandgemälde  sind  un- 
vereinbare Gegensätze. 

Allein  nicht  nur  die  Malerei  hat  bei  dem  Bunde,  den  sie  mit  der  Baukunst 
eingeht,  und  den  sie  im  Wandbild  besiegelt,  Opfer  zu  bringen.  Auch  die  Archi- 
tektur ist,  wie  sich  eben  bereits  zeigte,  nicht  imstande,  ihre  äußersten  Forde- 
rungen durchzusetzen.  Nirgends  darf  sie  auf  Einhaltung  jener  genauen  Maße 
dringen,  auf  die  sie  selbst  mit  so  absichtsvoll  bewußter  Strenge  achtet  —  es  sei 
denn,  daß  die  beweglichere  Schwesterkunst  beim  Aufbau  des  Bildstoffes  auch 
architektonische  Glieder  verwertet  und  der  Baukunst  so  die  Gelegenheit  gibt, 
ihre  Ansprüche  ohne  Nachsicht  geltend  zu  machen.  Die  Erlaubnis,  freier  zu 
schalten,  ist  der  Wandmalerei  in  allem  verstattet.  Muß  sie  gleich  die  im  Mauer- 
werk wirksamen  senkrechten  und  wagrechten  Kräfte  verdeutlichen,  so  ist  sie 
doch  nicht  angehalten,  ihre  Gebilde  als  im  mathematischen  Sinne  reine  Vertikal- 
und  Horizontalformen  zu  gestalten.  Es  genügt  vollauf,  wenn  in  ihnen  jene 
beiden  Grundrichtungen  unverkennbar  sich  verkörpern.  Nicht  anders  steht 
es  um  die  Verfolgung  durchlaufender  Linienzüge.  Auch  hier  reicht  die  ungefähre 
Weiterführung  aus,  vorausgesetzt,  daß  der  Eindruck  der  Einheitlichkeit  ge- 
wahrt bleibt. 

Vor  allem  muß  sich  das  für  die  Baukunst  so  grundlegend  wichtige  Wirkungs- 
element der  Wiederholung  eine  Umdeutung  im  Wandbild  gefallen  lassen. 
Da  die  freier  sich  regende  Malerei  immer  auf  einer  Milderung  jener  Strenge 
besteht,  die  untrennbar  bleibt  vom  Wesen  der  Architektur,  ersetzt  sie  bei  der 
Wiederkehr  von  Einheitsformen  das  völlig  Gleiche  durch  das  angenähert  Ähn- 
liche. Sie  wahrt  damit  dem  einzelnen  Glied  aus  der  Kette  der  Wiederholungen 
ein  so  betontes  Eigensein  und  Eigenleben,  wie  es  die  Baukunst  nicht  kennt 
und  nicht  kennen  darf. 

Diese  Andeutungen  mögen  zur  ersten  Umschreibung  der  Frage  genügen,  wie 
im  Wandgemälde  die  Aufbauelemente  des  Bildes  und  der  Wand  einander 
durchdringen.  Die  Antwort  sei  dem  Zweiten  Teile  vorbehalten,  der  die  geistige, 
formale  und  raumgestaltende  Angliederung  der  Wandmalerei  an  die  gegebene 
Architektur  umfaßt. 
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ZWEITER  TEIL 

DIE  ANGLIEDERUNG   DES  WAND- 
GEMÄLDES 

ERSTER  ABSCHNITT 
DIE  GEISTIGE  ANGLIEDERUNG 

WANDMALEREI    UND   BESTIMMUNG   DES   BAUS 

Das  Werk  des  Malers  als  Herr  —  das  Werk  des  Baumeisters  als  Diener:  eine 
Rollenverteilung,  die  sich  von  selbst  verbietet.  Selbst  theoretisch  ist  sie  nur  in 
seltensten  Ausnahmefällen  denkbar.  Man  mag  sich  vorstellen,  daß  gelegentlich 
ein  Raum  geschaffen  wird,  lediglich  damit  an  seinen  Wänden  ein  Farben- 
künstler sein  Genie  auswirke.  Ein  ganzes  Gebäude  aber  wird  schwerlich  jemals 
solchem  Zweck  errichtet  worden  sein,  noch  jemals  errichtet  werden.  Zwar  mag 
es  vorkommen,  daß  man  einem  wundertätigen  Kultbild  ein  Behältnis  baut.  Aber 
ist  selbst  dann  wirklich  das  Gemälde  bestimmend  für  die  Architektur?  Sind  sie 
nicht  vielmehr  beide  gleichberechtigte  und  demütige  Diener  des  einen  großen 
religiösen  Gedankens,  der  Gottheit  selbst  ?  Und  erscheint  gleich  das  Bild  als  das 
geistig  bedeutsamere  Glied  des  Ganzen  —  ist  es  imstande,  diesen  Anspruch 
auch  als  Formgebilde  zu  behaupten?  Es  ist  ausgeschlossen,  daß  eine  Schöpfung 
der  Malerei  an  Umfang  jene  Schöpfung  der  Baukunst  überragt,  mit  der  zu- 
sammen sie  eine  Einheit  bildet.  Für  das  Auge  ist  und  bleibt  sie  ein  Glied  des 
Organismus,  den  der  Architekt  gestaltet  hat,  fügt  sich  ihm  unlöslich  ein  als 
Wandbild.  Fast  alle  Gemälde  aber,  die  größten  und  gehaltreichsten  nicht  aus- 
genommen, sind  entstanden,  nachdem  das  Gebäude,  darin  sie  Aufnahme  fin- 
den, längst  vollendet  stand.  Dem  Bau  sind  sie  Schmuck,  ein  entbehrlicher 
meist,  ein  seinem  Wesen  verhafteter  oft,  immer  jedoch  nur  ein  Schmuck,  der 
entfernt  werden  kann,  ohne  daß  das  Werk  des  Baumeisters  in  sich  zu- 
sammenfällt, während  ihr  eigenes  Dasein  mit  der  Vernichtung  des  Gebäudes 
schwindet. 

Der  Maler  hat  aus  solcher  Unfähigkeit  der  eigenen  Kunst,  die  formale  Herr- 
schaft über  die  Architektur  an  sich  zu  reißen,  die  Folgerung  zu  ziehen.  Er  muß 
dienen  lernen,  wenn  er  zu  herrschen  gewillt  ist.  Diese  Unterordnung,  die  nur 
Wert  hat,  wenn  sie  mit  Wissen  und  Willen,  wenn  sie  freudig  vollzogen  wird, 
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erfordert  eine  dreifache  Anpassung:  einmal  an  die  geistige  Natur  und  an  den 
Zweck  des  ganzen  Bauwerks  wie  des  einzelnen  Raums,  dem  das  Gemälde  sich 
einordnet;  sodann  an  Maßverhältnisse,  Gliederung  und  Funktion  jener  Wand, 
die  es  mit  farbigem  Schleier  deckt;  endlich  an  die  raumgestaltenden  Absichten 
des  Architekten. 

Bauwerke  sind  zu  umfangreiche  und  zu  kostspielige  Gebilde,  als  daß  sie  — 
gleich  einem  Tafelbild,  einem  Lied,  einem  Musikstück  —  nur  um  ihrer  selbst 
willen  geschaffen  werden.  Sie  danken  ihr  Dasein  einem  geistigen  oder  materiellen 
Bedürfnis  oder,  wohl  in  den  meisten  Fällen,  einem  Bedürfnis  von  zugleich 
geistiger  und  materieller  Artung. 

Selbstverständlich  wird  von  jedem  Bauwerk  zunächst  verlangt,  daß  es  als 
Ganzes  wie  in  allen  seinen  Teilen  tauglich  sei,  seine  einfache  oder  viel- 
fältige Bestimmung  zu  erfüllen.  Der  Architekt  weiß,  daß  er  dieser  Forde- 
rung Genüge  zu  leisten  hat.  Die  Aufgabe,  die  ihm  die  Ausgestaltung  eines 
Bauwerks  zu  einem  Kunstwerk  auferlegt,  lautet  freilich  anders:  Er  soll  alle 
von  ihm  verwendeten  Elemente  zu  einer  notwendigen  und  harmonischen 
Einheit  verweben.  So  bleibt  ihm  keine  Wahl.  Er  muß  die  Zweckbestimmung 
unter  die  Zahl  dieser  Elemente  aufnehmen,  muß  sie  gar  unter  die  wichtigsten, 
entscheidenden  einreihen,  muß  sie  bei  der  Gliederung  und  Verteilung  der  Massen 
wie  bei  der  Durchbildung  aller  Formen  ebenso  sinnfällig  zum  Ausdruck  bringen, 
wie  die  Natur  zu  tun  pflegt,  wenn  sie  das  Organ  eines  belebten  Körpers  erzeugt, 
etwa  eine  Hand,  die  zum  Tasten,  Greifen,  Umspannen,  Halten  usw.  nicht  nur 
für  die  willenbefohlene  Tat,  sondern  nicht  minder  für  das  betrachtende  Auge 
da  ist.  Nur  kehrt  der  Architekt  das  Verhältnis  um.  Ihm  als  Künstler  ist 
nicht  —  wie  dem  Auftraggeber  —  die  Tauglichkeit  seines  Werks  für  einen 
vorausberechneten  Gebrauch  das  wichtigste,  sondern  die  Gestaltung  einer  Voll- 
kommenheit. So  gehört  die  Anpassung  an  geistige  und  materielle  Bedürfnisse 
zum  Wesen  eines  Gebäudes  auch  in  seiner  Eigenschaft  als  Kunstwerk.  Je  enger 
die  vom  Auftraggeber  geforderte  Bestimmung  sich  mit  den  Wünschen  der 
eigenen  Geistigkeit  verbrüdert,  desto  organischer  wird  die  Einheit,  die  der 
Künstler  aus  Form  und  Zweckgehalt  zu  formen  sich  gedrungen  fühlt. 
Der  Maler,  der  eine  Wand  mit  farbigem  Schleier  überzieht,  darf  nie  ver- 
gessen, daß  er  zugleich  das  Werk  des  Architekten  weiterführt  und  die 
Verantwortung  dafür  trägt,  daß  dieses  nicht  beeinträchtigt,  geschweige 
denn  zerstört  wird.  Gerade  bei  Anpassung  des  Gebäudes  an  seine  Be- 
stimmung vermag  der  Maler  als  willkommenster  Helfer  einzugreifen.  Hat 
doch  seine  anschmiegsame,  nicht  nur  mit  abstrakten  Gebilden  arbeitende 
Kunst  die  Gabe  freiester,  jedem  Wunsch  begegnender  Erläuterung.  Der 
Baumeister,  im  Großen  gestaltend,  kann  nur  eine  allgemeine,  freilich  sehr 
eindringliche  und  mitunter  gar  überwältigende  Vorstellung  von  der  geistigen 
Bedeutung  wie  von  dem  sachlichen  Zweck  seines  Werkes  vermitteln.  Schränken 
ihn  auch  die  Gesetze  der  Statik,  die  besonderen  Eigenschaften  des  gewählten 
Baustoffs  und  die  mehr  oder  minder  drängende  Rücksicht  auf  die  geldliche 
Leistungsfähigkeit  des  Auftraggebers  ein,  so  verbleiben  ihm  doch  noch  aus- 
reichende Mittel,  auf  den  ersten  Blick  erkennen  zu  lassen,  wozu  seine  Arbeit 
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geschaffen  ward.  Den  Tempel  zur  Verehrung  des  Göttlichen  —  das  gefestete 
Bollwerk  kriegerischer  Verteidigung  —  das  Schloß  des  Mächtigen,  der  niemand 
Rechenschaft  schuldet  —  die  ernste  Beratungsstätte  freier  Körperschaft  — 
den  Platz  regsamster  Arbeit,  einem  gemeinsamen  Ziel  verdungener  Menschen- 
massen —  das  Lagerhaus  aufgehäufter  Vorräte  —  das  raumweite  Heim  des 
Reichen  und  das  raumsparende  Miethaus  —  Theater,  Stätten  der  Lust  und 
der  Kunst  —  den  Bau,  der  einzig  dem  immerzu  quillenden  Verkehre  dient  — 
das  stille  Haus  der  Kranken  und  das  noch  stillere  der  Toten  —  er  scheidet  sie 
durch  die  Art,  wie  er  die  Massen  fügt  und  gliedert,  und  wie  er  die  einzelnen 
Formen  bildet.  Und  ebenso  trennt  er  im  Innern  der  Gebäude  die  Räume  nach 
dem  Werte,  den  sie  für  das  Ganze  haben,  sondert  repräsentative  Säle  und 
schlichte  Arbeits-  und  Nutzgemächer,  weiß  vorzubereiten  und  ausklingen  zu 
lassen.  Allein  es  sind  immer  nur  allgemeine  Stimmungen,  die  er  beschwört: 
Selbstsichere  Macht,  Erhabenheit,  wehrhaften  Trotz,  Ruhe,  düstere  Trauer, 
Arbeitsernst,  Lebenslust,  Prunkliebe,  Stolz  usw.  Die  Ausdeutung  im  einzelnen 
muß  er  anderen  überlassen. 

Hier  kann,  während  der  Kunstgewerbler  die  letzte,  intimste,  vorzüglich  prak- 
tischen Bedürfnissen  gewidmete  Arbeit  verrichtet,  der  Maler  nicht  wenig  leisten, 
um  das  unmittelbare  Verständnis  für  Wesen  und  Bestimmung  des  Bauwerks  zu 
wecken.  An  den  Fassaden  freilich  läßt  er  wohl  lieber  dem  Bildhauer  freie  Hand, 
da  den  Schöpfungen  seiner  eigenen  Kunst  die  zersetzenden  Einflüsse  der  Luft- 
feuchtigkeit, der  ungehemmt  aufprallenden  Sonnenbestrahlung  und  des  Wechsels 
von  Hitze  und  Kälte  nur  eine  kurze  Dauer  vergönnen,  es  sei  denn,  daß  er  seine 
Zuflucht  zum  Mosaik  nimmt.  Das  eigenste  Gebiet  des  Malers  ist  der  geschlossene 
Raum.  Ihm  mag  er  das  Gepräge  geben.  Das  Thema  stellt  der  Architekt.  Auf- 
gabe des  Farbenkünstlers  ist  es,  dies  Thema  in  reichen  und  freien  Harmonien 
abzuwandeln.  Welchem  Sinnbild  des  Göttlichen  ein  Raum  geweiht  ist  —  ob 
ein  weitgedehnter  Saal  dem  Ernst  der  Beratung,  der  Zurschaustellung  selbst- 
herrlicher Macht,  heiteren  Festen  oder  den  Darbietungen  der  Künste  dient  — 
welche  Kunst  vor  allen  in  ihm  Pflege  finden  soll  — ,  dies  alles  und  noch  viel 
mehr  weiß  der  Maler  durch  die  Einfügung  seines  Werkes  überzeugend  dar- 
zutun. So  ist  die  monumentale  Wandmalerei  gleich  der  dekorativen  von  jeher 
in  einem  sehr  weiten  Sinne  , illustrativ"  gewesen  und  hat  die  Absichten  des 
Architekten  wie  des  Bauherrn  klärend  erläutert. 


„MONUMENTALE"  UND  „DEKORATIVE"  WANDMALEREI 

Mit  an  erster  Stelle  unter  den  Problemen  der  geistigen  Einpassung  von  Wand- 
malereien steht  die  Entscheidung,  ob  eine  monumental  (Abb.  148  und  149) 
oder  eine  dekorativ  (Abb.  150  und  151)  aufgefaßte  und  durchgeführte  Malerei 
einen  bestimmten  Platz  eines  bestimmten  Raumes  ausfüllen  soll.  Sie  darf 
nicht  durch  ein  falsches  Schätzungsurteil  beeinträchtigt  werden.  Künstler 
und  Auftraggeber  müssen  sich  gleichermaßen  davor  hüten,  den  Wesensunter- 
schied beider  Gemäldegattungen,  den  erst  die  Neuzeit  in  Worte  gefaßt  hat, 
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in  einen  Qualitätsunterschied  des  Sinnes  umzudeuten,  daß  das  ,, dekorative" 
Wandbild  gleichsam  nur  eine  minderwertige  Abart  des  „monumentalen"  sei. 
Weit  eher  darf  man  sagen:  Das  monumentale  Wandgemälde  ist  ein  dekoratives 
Gemälde,  das  eine  Steigerung  geistiger  und  formaler  Artung  erfuhr. 
Die  landläufige  Vorstellung  versteht  unter  „Monumentalgemälden"  Bilder 
von  sehr  bedeutendem  Umfang,  vor  allem  Wandgemälde.  Obwohl  sie  Zutreffen- 
des in  sich  birgt,  genügt  sie  doch  nicht,  um  die  Grundlage  einer  eingehenden 
Untersuchung  abzugeben.  Sie  hält  sich  allzusehr  an  äußerliche  Merkmale, 
die  freilich  häufig  genug  dem  echten  Monumentalgemälde  zu  eigen  sind,  und 
sie  verwechselt  Ursache  und  Wirkung:  Weil  ein  Werk,  das  den  Ehrentitel 
der  Monumentalität  verdient,  der  inneren  Größe,  deren  es  nicht  entraten  kann, 
gern  die  äußere  Größe  gesellt,  und  weil  seine  innere  Architektonik  es  den 
Anschluß  an  Schöpfungen  der  Architektur  suchen  heißt,  entsteht  der  Schein, 
daß  ungewöhnlicher  Umfang  und  Verfestung  mit  einer  Wand  zum  Wesen  ge- 
hören. Allein  Malereien,  die  eine  ganze  Wand  bedecken,  können  rein  dekorative 
Gebilde  einer  mit  Formen  spielenden  Phantasie  sein,  und  erhabenste  Monumen- 
talität kann  die  kleinste  Miniatur  beseelen.  So  gilt  es,  sich  zuerst  darüber  zu 
verständigen,  was  eigentlich  „monumental"  genannt  werden  darf. 
Die  Bezeichnung  ist  lateinischen  Ursprungs.  „Monumentum"  heißt  ein  Er- 
innerungszeichen, ein  Denk-Mal.  Unwichtigem  errichtet  man  es  nicht.  Nur 
was  man  für  wert  hält,  daß  fernste  Geschlechter  an  seine  entschwundene 
Wirklichkeit  gemahnt  werden,  nur  das  große,  das  vorbildliche  Sein  oder  Tun 
in  Wirken  oder  Dulden  wünscht  man  zu  verewigen,  soweit  solches  kurzlebigen 
Menschen  in  vergänglichem  Stoffe  glücken  mag.  Innerer  Einklang  zwischen 
dem,  was  das  Monument  dem  Gedächtnis  bewahrend  überliefern  soll,  und  ihm 
selbst  ist  unerläßlich:  das  Kleine  ist  unfähig,  Gleichnis  der  Größe  zu  sein.  So 
muß  das  Monument  selbst  nach  Form  und  Wesen  den  Anspruch  auf  Dauer  mit 
vollem  Rechte  stellen  können.  Eigener  Wert  muß  ihm  innewohnen,  und  weist 
es  gleich  auf  ein  Anderes  hin,  das  außerhalb  seines  eigenen  Daseins  besteht,  so 
muß  es  doch  auch  sich  selbst  genug  sein. 

Nicht  selten  schält  bei  Begriffen  die  Zeit  den  fruchtbaren  Kern  aus  der 
deckenden  Hülle  seines  frühen  Wachstums.  Die  Bezeichnung  der  „Monu- 
mentalität", ausgesprochen  vor  einem  Werke  der  Malerei,  besagt  heute  durch- 
aus nicht  mehr,  daß  dieses  unter  allen  Umständen  die  Erinnerung  an  ein  be- 
stimmtes Geschehnis  oder  an  einen  bestimmten  Zustand  wachhalten  soll,  wie  dies 
aus  dem  buchstäblichen  Wortverstande  abzuleiten  wäre.  Wohl  aber  dies,  daß 
eine  solche  Schöpfung  einen  Gehalt  hat,  der  sie  würdig  macht,  gleich  einem 
Denkmal  zu  beharren.  Der  Ehrentitel  der  Monumentalität  umschreibt  die  Ge- 
sinnung, aus  der  ein  Werk  entstand.  Darum  kann  auch  ein  Tafel gemälde 
(Abb.  152),  ein  Altarbild  (Abb.  153),  eine  Miniatur  (Abb.  184),  ja,  ein  Werk  der 
Graphik  (Abb.  154)  mit  ihm  ausgezeichnet  werden.  Die  Arbeit  eines  Künstlers, 
dem  monumentales  Schaffen  Gebot  der  eigensten  Natur  ist,  wird  trotz  der  ge- 
ringen Maße,  trotz  der  Versetzbar keit  an  jeden  beliebigen  Platz  unter  seinen 
Händen  ein  Werk  monumentaler  Malerei,  weil  e  r  die  eingeborene  Auffassung, 
die    i  h  m    selbstverständliche  Weise    zu    gestalten    niemals    verleugnen   kann. 
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Freilich  ist,  was  der  Künstler  so  hervorbringt,  noch  kein  „Monumental- 
gemälde". Zu  dessen  Erzeugung  müssen  sich  äußere  Bedingungen  den  inneren 
gesellen.  Wieder  mag  die  ursprüngliche  Wortbedeutung  auf  die  rechte  Spur 
leiten.  Ein  „Monument"  verfehlt  seinen  Zweck,  wenn  es,  statt  über  seine  Um- 
gebung emporzuragen,  dank  seiner  Kleinheit  in  ihrer  Fülle  verschwindet. 
Seinem  Streben  nach  machtvoller  Entfaltung  eifert  das  Monumentalgemälde 
nach.  Die  Größe  inneren  Gehaltes  erlangt  volles  sinnliches  Leben  nur  in  der 
Größe  der  Formgestaltung.  Einzig  die  Baukunst  vermag  dem  Maler  Flächen 
zur  Verfügung  zu  stellen,  die  solch  innige  Verbindung  von  Form  und  Gehalt 
gewährleisten.  An  die  Architektur  sich  anzulehnen,  ihre  an  der  kurzen  Dauer 
des  Menschenlebens  gemessene  Unsterblichkeit  zu  teilen,  ist  daher  das  selbst- 
verständliche Begehren  des  Monumentalgemäldes. 

So  darf  denn  gesagt  werden:  Ein  Monumentalgemälde  ist  ein  Werk  der 
Malerei,  dessen  innere  geistige  Größe  erschöpfenden  Ausdruck  in  einer  gleich- 
wertigen Formgestaltung  findet;  dessen  Wesen  jenem  der  Baukunst  nächst- 
verwandt ist,  und  das  darum  meist  nach  einer  festen  Verbindung  mit  einer 
Schöpfung  der  Architektur  strebt.  Das  Wandbild  wird  so  zu  seiner  wich- 
tigsten und  Verbreitetesten  Gattung.  Reden  wir  von  „Monumentalgemälden" 
schlechtweg,  so  denken  wir  gewiß  ohne  weiteres  an  Wandmalereien,  zu  denen 
auch  das  Decken-  und  das  Fassadengemälde  zu  rechnen  sind.  Alle  übrigen 
Gattungen  sind  entweder  (wie  das  Fußbodenmosaik  und  das  Glasgemälde  be- 
deutenderen Umfangs)  Abarten  des  Wandgemäldes  —  oder  Zwischengebilde 
zwischen  ihm  und  dem  Tafelbild  (die  Altartafel,  der  Wandteppich  sowie  das 
für  ein  Museum  oder  für  eine  andere  Sammlung  bestimmte  selbständige 
Monumentalgemälde  gehören  hierher)  —  oder  sie  nehmen  gleich  dem  Bühnen- 
bild eine  Mittelstellung  ein  zwischen  einem  Werke  der  Malerei  und  einem  Werke 
der  Baukunst. 

Auch  die  Bezeichnung  „dekorativ"  entstammt  der  lateinischen  Sprache. 
Decoratio  bedeutet  Schmuck.  Der  Schmuck  ordnet  sich  bedingungslos  unter. 
Er  dient  dem  Gegenstande,  dessen  Eigenschaften,  Werte  und  Schönheiten  er 
in  das  hellste  Licht  zu  heben  strebt,  und  dem  er  seine  Daseinsberechtigung 
entlehnt.  Das  dekorative  Bild  empfängt  seinen  Gehalt  von  jener  Schöpfung, 
der  es  als  schmückende  Zutat  beigegeben  ward.  In  solcher  Herrscherrolle 
gegenüber  einem  Werke  der  Malerei  ist  aber  fast  ausschließlich  eine  Schöpfung 
der  Architektur  denkbar.  Daher  sind  auch  die  dekorativen  Bilder  in  ihrer  über- 
wiegenden Mehrzahl  Wandgemälde.  Der  rein  äußerliche  Gegensatz  zwischen 
dem  monumentalen  und  dem  dekorativen  Bild,  auf  den  wir  noch  manchmal 
stoßen  werden,  ist  mithin  nicht  eben  bedeutend  —  der  innere  ist  um  so 
gewichtiger  und  greift  um  so  tiefer.  Gleicht  das  Monumentalgemälde  einem 
selbstleuchtenden  Gestirn  am  Himmel  der  Kunst,  so  gleicht  das  dekorative  dem 
fremde  Strahlen  rückwerfenden  Trabante  einer  Sonne.  Das  rein  dekorative 
Bild  lebt  von  der  Fähigkeit  seines  Schöpfers,  sich  einzufühlen,  mit  Takt  und 
Geschick  sich  anzupassen.  Wer  das  Kunstwerk  als  eine  gestaltete  Vollkommen- 
heit betrachtet,  kennt  nur  Kunstwerke,  das  heißt  Arbeiten,  bei  denen  die 
Organisierung  aller  zum  Aufbau  verwendeten  Elemente  glückte,  und  bei  denen 
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alles  Gewollte  gekonnt  und  alles  Gekonnte  gewollt  ist,  und  Arbeiten,  die  solch 
hoher  Vorzüge  ermangeln,  und  die  darum,  aber  auch  nur  darum,  nicht  als 
Vollkunstwerke  geachtet  werden  dürfen.  Das  rein  dekorative  Gemälde  ist 
keine  minderwertige  Gattung  der  Wand-  oder  auch  der  Tafelmalerei.  Es 
steht  als  leichteres,  freieres,  beweglicheres  Gebilde  neben  dem  schweren, 
mächtigen  Monumentalgemälde,  und  die  Fälle  sind  gar  nicht  so  selten,  in 
denen  der  Künstler  sich  gegen  Geist  und  Bestimmung  eines  architektonischen 
Kunstwerks  versündigen  würde,  wenn  er  dem  Ernst  den  Zutritt  in  das  dem 
Spiele  vorbehaltene  Reich  vergönnte. 

Einzig  der  innerlich  Berufene  ist  fähig,  ein  Monumentalgemälde  zu  schaffen. 
Der  Auftrag  mag  das  Entstehen  eines  solchen  vermitteln:  was  er  er- 
zwingen kann,  ist  höchstens  ein  dekoratives  Bild,  das  als  Monumental- 
gemälde gewollt  ist.  Darum  entfließt  die  Monumentalität  auch  nicht,  wie 
es  leicht  scheinen  könnte,  dem  Stofflich-Gegenständlichen.  Freilich  drängt 
es  den  von  der  Natur  zu  monumentalem  Gestalten  bestimmten  Künstler,  an 
bedeutenden,  geistig  gehaltreichen  Stoffen  seine  Kraft  zu  erproben.  Zudem 
sind  die  meisten  Monumentalgemälde  Ergebnisse  von  Aufträgen,  die  ohnehin 
das  Gegenständlich- Bedeutsame  zur  Grundlage  der  formalen  Durchbildung 
wählen.  Allein  ein  Maler,  dem  der  Zug  ins  Große  fehlt,  kann  auch  aus 
Gottvater  und  allen  Heiligen  des  Himmels,  kann  auch  aus  dem  furchtbaren 
Ernst  des  Todes  kein  überragendes  geistiges  Werk  gestalten,  und  das  er- 
schütterndste Erlebnis  wandelt  sich  unter  seinen  Händen  in  ein  gefälliges, 
sinnlich-reizvolles  Gemäldeornament.  Wer  jedoch  die  Monumentalität  in  sich 
trägt,  der  füllt  jede  Form  mit  Geistigem  bis  zum  Rande,  und  selbst  das  All- 
täglichste vermag  er  ins  Bedeutende,  Ewige  zu  steigern.  Er  bedarf  keines 
verwickelten  Aufbaus  —  keiner  Vielzahl  der  Motive  —  keiner  absichtsvollen 
Symbole.  Ihm  mag  das  Einfachste,  mag  die  Gestalt  eines  Menschen,  eines 
Tieres,  ja  ihm  mag  gar  ein  totes  Ding  genügen.  Das  dekorative  Bild 
aber  lebt  von  der  Fähigkeit  seines  Schöpfers,  mit  Takt  und  Geschmack  sich 
anzupassen.  Auch  sie  ist  nicht  gering  zu  schätzen.  Das  dekorative  Gemälde 
hat  seine  volle  Berechtigung  und  seinen  vollen  Wert,  solange  es  sich  bescheidet. 
Sowohl  die  zur  Monumentalität  sich  steigernde  dekorative  Malerei  wie  die  rein 
dekorative  Malerei  sind  befähigt,  Vollkunstwerke  hervorzubringen,  in  denen  alle 
Aufbauelemente  sich  zu  notwendig-harmonischer  Einheit  ergänzen.  Zu  diesen 
zählt  aber  auch  —  und  zwar  gewiß  nicht  als  letztes,  unwichtigstes  —  der  Aus- 
druck der  inneren  Bedeutung,  die  einer  Wand  als  Glied  eines  Raum-  und  Ge- 
bäudeorganismus zukommt.  Das  Wandgemälde  ist  berufen,  ein  sehr  sichtbarer 
Träger  der  Raumstimmung  zu  sein.  Manche  Raumstimmungen  können  nur 
durch  den  verhaltenen  Ernst  monumentaler,  andere  nur  durch  die  festliche, 
spielerische  Heiterkeit  und  Pracht  dekorativer  Malereien  sinnenhaft  verdeutlicht 
werden,  und  oft  genug  mag  die  gleichzeitige  Heranziehung  beider  Gattungen 
angezeigt  erscheinen.  So  erwächst  dem  Maler  zunächst  die  Aufgabe,  sich  ein- 
zufühlen in  Geist  und  Bedeutung  eines  Raums  und  durch  die  so  gewonnene 
Erkenntnis  das  Wesen  seiner  Arbeit  bestimmen  zu  lassen.  Ein  monumentales 
Wandbild  kann,   wo  Zweck  und  Formen  einer  architektonischen  Schöpfung 
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nichts  von  Wucht  und  Ernst  erzählen,  ebenso  verfehlt  sein  wie  ein  dekoratives 
dort,  wo  nur  feierliche  Erhabenheit  sich  breiten  sollte.  Freilich  wird  dem 
Künstler  der  Fläche  und  der  Farbe  die  Lösung  meist  schon  durch  die  Fassung 
des  Auftrags  erleichtert,  da  die  ihm  nur  in  seltenen  Fällen  freigelassene  Wahl 
des  Stoffs  eine  Anweisung  auf  monumentale  oder  dekorative  Auffassung  in 
sich  zu  schließen  pflegt.  Allein  da  der  Stoff  zwar  einen  Wunsch  aussprechen, 
seine  Erfüllung  aber  nicht  erzwingen  kann,  und  da  dieselbe  Grundauffassung 
sich  auf  die  allerverschiedensten  Weisen  zu  äußern  vermag,  bleibt  die  letzte 
Entscheidung  doch  dem  Ermessen  des  Künstlers  anheimgestellt.  Der  eine 
wird  sie  mit  Bewußtheit  fällen,  der  andere  unter  dem  Druck  eines  Ge- 
fühls, dessen  Herkunft  sich  für  ihn  selbst  im  Dunkel  innersten  Erlebens 
bergen  mag.  Bleibendes  schafft  nur,  wer  die  weit  oder  eng  gesteckten 
Grenzen  seines  Künstlertums  nicht  überschreitet  und  zu  gestalten  sich 
nur  unterfängt,  was  zu  gestalten  ihm  die  Macht  ward.  Die  Zahl  der 
Schaffenden,  denen  ein  rein  dekoratives  Gemäldekunstwerk  glücken  mag, 
ist  viel  größer  als  die  Zahl  jener,  denen  monumentale  Bildgesinnung  ein- 
geboren ward.  Da  sich  jedoch  monumentale  und  dekorative  Aufträge  wohl 
annähernd  gleich  häufig  finden,  besteht  weit  eher  die  Gefahr,  daß  ein  zu 
leichtem,  spielendem  Bilden  Berufener  sich  an  eine  Aufgabe  heranwagt,  die 
nur  ein  dem  Großen  und  Erhabenen  zugewandter  Geist  zu  bewältigen  be- 
fähigt ist,  als  daß  eines  solchen  beschwerte  Auffassung  die  leichte  Beweg- 
lichkeit des  Prunkenden,  Heiteren,  Gefälligen  hemmt.  Auch  ist  die  Ver- 
suchung drängender  für  den  mit  Formen  und  Farben,  mit  allen  technischen 
Mitteln  und  mit  jedem  Stoffe  künstlerisch  Spielenden,  sein  Können  selbst 
am  Ernstesten  und  Höchsten  zu  erproben,  als  für  den  Ernsten,  sich  dem 
Spiele  hinzugeben.  Ein  Künstler  dieser  Geistesrichtung  wird,  wenn  er  über- 
haupt einen  rein  dekorativen  Auftrag  erhält,  diesen  entweder  ablehnen 
oder  sich  doch,  aus  richtiger  Erkenntnis  eigener  Wesensart,  mit  ornamen- 
talen Bildungen  begnügen,  weil  eine  innere  Stimme  ihm  die  gefällige,  oben- 
hingleitende Ausdeutung  jedes  beliebigen  Stoffes  verwehrt.  Aus  allen  diesen 
Gründen  begegnen  wir  nur  sehr  selten  Wandmalereien,  deren  Anpassung  an 
die  Stimmung  des  Gebäudes  und  des  Raums  dadurch  verfehlt  ward,  daß  der 
Künstler  ein  monumentales  Bild  aufrichtete,  wo  einzig  ein  dekoratives  am 
Platze  war,  sehr  häufig  dagegen  solchen,  bei  denen  die  umgekehrte  Ver- 
tauschung den  vom  Baumeister  angeschlagenen  starken  Ton  nicht  weiter- 
klingen, sondern  verhallen  ließ. 

Mitunter  ist  eine  Vereinigung  monumentaler  und  dekorativer  Malereien  an 
der  nämlichen  Wand  oder  wenigstens  im  gleichen  Räume  angezeigt.  Wenn 
die  ganze  Ausschmückung,  vielleicht  gar  die  Wandgliederung  selbst  dem 
Künstler  der  Fläche  und  der  Farbe  anvertraut  wird,  läßt  sich  solche  Mischung 
gar  nicht  vermeiden.  Beispiele  werden  uns  in  ausreichender  Zahl  begegnen. 
Hier  sei  nur  darauf  hingewiesen,  daß  viele  Wandmalereien  aus  Pompeji 
wie  aus  den  Kaiserpalästen  Roms  monumentale  Gemälde,  die  meist  Kopien 
berühmter  griechischer  Meisterwerke  sind  (Abb.  155),  einspannen  in  ein 
luftiges,    dekoratives   Gerüste.      Stets    wird    dabei    dem    Monumentalbild    die 
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wandbeherrschende  Mitte  zugebilligt.  Die  Abmessungen  der  leer  belassenen 
Fläche  im  Verhältnis  zu  Monumentalgemälde  und  dekorativen  Motiven  ist 
mustergültig.  Aus  neuerer  Zeit  füge  ich  einen  von  Geist,  Geschmack  und 
leichter  Erfindung  zeugenden  Entwurf  von  Schwindts  bei  (Abb.  157). 


DER  STOFFKREIS  DER  WANDMALEREI 

Über  die  in  Wandgemälden  verarbeiteten  und  für  sie  tauglichen  Stoffe  kann 
ich  mich  hier  um  so  kürzer  fassen,  als  sich  die  der  Geschichte  der  Wandmalerei 
widmenden  weiteren  Bände  aufs  eingehendste  auch  mit  diesen  Fragen  be- 
schäftigen werden. 

An  und  für  sich  kann  jeder  nur  denkbare  Stoff  Vorwurf  eines  Wandgemäldes 
sein.  Der  illustrative  Charakter  dieser  Bildgattung  sorgt  indessen  für  eine 
wesentliche  Einengung  des  Stoffkreises.  Das  monumentale  oder  dekorative 
Bild  erhebt  Anspruch  auf  gleiche  Dauer  wie  die  Wand,  der  es  unlöslich  verkittet 
ist.  Darum  wird  auch  die  Stoffwahl  stets  Gegenstände  hervorsuchen,  die  aus 
irgendwelchen  Gründen  für  würdig  erachtet  werden,  zu  beharren. 
Wert,  der  Nachkommenschaft  im  Bilde  überliefert  zu  werden,  erscheint  ein- 
mal das  Ewige,  Göttliche.  Denn  keine  echte  religiöse  Überzeugung  ist  im- 
stande, auch  nur  die  Möglichkeit  auszudenken,  daß  sie  dereinst  weichen  und 
anderen  Überzeugungen  Platz  machen  werde:  Sie  muß  an  ihre  eigene  Unver- 
gänglichkeit  glauben.  Die  Kulte  haben  daher  von  je  die  an  Zahl  wie  an  Be- 
deutung ausgezeichnetsten  Wandmalereien  gestellt.  Dem  erhabenen  Ernst  der 
durch  sie  der  Kunst  der  Fläche  und  der  Farbe  übermittelten  Aufgaben  entspricht 
es,  daß  die  dem  religiösen  Gedankenkreis  entstammenden  Wandgemälde  fast 
durchweg  Monumentalbilder  sind. 

Kirchliche  Überlieferung  regelt  Stoffwahl  und  Darstellungsweise  meist  bis  zu  den 
scheinbar  geringfügigsten  Einzelheiten  —  eine  natürliche  Folge  des  Bündnis- 
schlusses zwischen  religiösem  Bekenntnis  und  bildender  Kunst.  Keine  wie 
immer  geartete  Konfession  hat  die  Macht,  dem  Menschen  die  von  ihr  mit  so 
viel  Nachdruck  behauptete  Einheit  von  Ich  und  Welt  in  sinnlicher  Begreifbar- 
keit vor  Augen  zu  stellen.  Eben  darum  verlangt  sie  den  „Glauben",  den 
bedingungslosen,  jeden  Zweifel  abschüttelnden  Glauben.  Allein  dieser  und 
mit  ihm  das  Bekenntnis  selbst  müßten  verkümmern,  wenn  die  ihm  verpflichtete 
Kirche  den  Sinnen  der  Gläubigen  nicht  wenigstens  etwas  zu  bieten  vermöchte, 
da  sie  das  All-und-Ganze  nur  verheißen  kann.  Sie  bedarf  der  Symbole,  in 
denen  sie  ein  erfaßbares  Gleichnis  des  Unfaßbaren  spendet.  In  ihrer  Bedräng- 
nis findet  sie  die  Kunst  als  willkommene  Helferin:  Ist  deren  tiefstes  Wesen 
doch,  Gleichnisse  zu  schaffen.  Nun  läßt  sich  der  oft  so  innige  Bund  zwischen 
Religion  und  Kunst  verstehen.  Gemeinsame  Aufgabe  eint  die  beiden.  Nur 
steckt  sich  die  Religion  ein  unendliches  Ziel,  dem  sie  sich  nur  von  ferne 
nähern  kann  —  indessen  die  Kunst  ein  nahes  Ziel  in  Kauf  nimmt  um  der 
Gewißheit  willen,  es  wirklich  zu  erreichen.  So  mögen  sich  Vollkommenheit 
der  Absicht  und  Vollkommenheit  des  Gelingens  verschwistern. 
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Die  besondere  Formung,  die  dem  Gleichnis  des  Göttlichen  durch  die  Kunst 
zuteil  wird,  leitet  sich  her  aus  der  besonderen  Vorstellungswelt  eines  Bekennt- 
nisses und  aus  den  besonderen  Gebräuchen,  die  eine  bestimmte  Kirche  für 
nötig  erachtet.  Jeder  Glaube  muß,  wenn  er  es  ernsthaft  meint  mit  seiner 
Sendung,  auftreten  mit  dem  Anspruch  auf  ausschließliche  Geltung  zum  min- 
desten für  die  Angehörigen  eines  Volksganzen,  wenn  nicht  gar  für  alle 
Menschen.  Der  Spruch:  „Du  sollst  keine  anderen  Götter  neben  mir  haben!" 
steht  nicht  nur  am  Anfang  der  jüdischen  Zehn  Gebote.  Er  ist  Kerngesetz 
eines  jeden  Bekenntnisses. 

Ausschließlichkeit  der  Geltung  vermag  eine  Konfession  nur  dann  zu  er- 
zwingen, wenn  sie  ihre  Glaubenssätze  willkürlicher  Formung  und  willkür- 
licher Deutung  entzieht.  So  bildet  sie  eine  Kirche,  deren  Mitglieder  als 
berufene  Hüter  der  göttlichen  Weisheiten  und  Offenbarungen  über  die  Un- 
verletzlichkeit der  Dogmen  und  der  Glaubenssymbole  zu  wachen  haben. 
Außerhalb  der  Kirche  ist  zwar  sehr  wohl  ein  tiefes  und  schönes  religiöses 
Erleben  möglich.  Allein  ein  Bekenntnis  als  Ausdruck  einer  die  Allgemein- 
heit ergreifenden  religiösen  Überzeugung  bestimmter  Artung  ist  nur  inner- 
halb einer  nach  strengen  Prinzipien  geordneten  kirchlichen  Gemeinschaft 
aufrechtzuhalten.  Je  großzügiger  die  Organisation  einer  Kirche  ist  und 
je  selbstverständlicher  sie  die  Forderung  auf  geistige  Weltherrschaft  auf- 
stellt —  ich  erinnere  an  Katholizismus  und  Muhammedanismus  — ,  desto 
straffer  ist  stets  auch  das  Gefüge  ihres  Dogmengebäudes.  Diese  unnach- 
sichtige Regelung  erstreckt  sich  aber  naturgemäß  nicht  einzig  auf  das 
durch  Worte  Mitteilbare,  auf  die  Glaubenssätze  im  engeren  Sinn,  auf  die 
Gebetsformeln  usw.  Sie  muß,  wenn  sie  durchgreifenden  Erfolg  haben  will, 
auch  das  Gebiet  des  den  Sinnen  Zugänglichen  behaupten. 
Damit  ist  zugleich  die  Stellung  der  Religion,  gleichgültig  welchen  Bekennt- 
nisses, zu  den  bildenden  Künsten  bezeichnet.  Keine  Kirche  darf  willkürliche 
Gestaltung  dulden.  Bliebe  es  der  Phantasie  der  schaffenden  Künstler  über- 
lassen, Symbole  des  Göttlichen  zu  formen,  so  würde  jede  Schöpferpersönlichkeit 
der  Menge  andere  Gleichnisse  schenken.  Soll  der  Strom  der  Kunst  ausgenutzt 
werden,  um  das  weite  Land  des  religiösen  Erlebens  im  Bereiche  eines  bestimmten 
Bekenntnisses  zu  befruchten,  so  darf  er  sich  nicht  selbst  überantwortet  bleiben, 
darf  sich  nicht  sein  Bett  suchen,  wo  immer  es  ihm  gefällt,  so  darf  nicht  gelitten 
werden,  daß  seine  Hochwasser  übertreten  und  breite  Strecken  überschwemmen: 
Die  Einhaltung  unveränderlicher  Richtung  muß  verbürgt  sein,  und  Dämme 
haben  die  überschüssigen  Fluten  in  Kanäle  und  Rinnen  abzuleiten.  So 
verschieden  daher  die  zahlreichen  Einzelbekenntnisse  ihrer  inneren  wie 
äußeren  Artung  nach  sein  mögen  —  Eines  ist  ihnen  allen  gemeinsam:  Die 
rücksichtslose  Bevormundung  der  bildenden  Künste,  soweit  das  Gebiet  des 
Stofflichen  sich  erstreckt.  Ob  wir  eine  ägyptische,  indische,  tibetanische, 
aztekische  oder  eine  dem  christlichen  Himmel  entstiegene  göttliche  Gestalt 
betrachten:  Alle  Einzelheiten  der  Körper-  und  Gewandbildung,  ja,  der  Ge- 
bärden, alle  Attribute  sind  ein  für  allemal  festgelegt.  Nicht  anders  steht  es 
um  die  Beziehungen  der  heiligen  Wesen  zueinander,  um  Legenden  und 
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Mythen.  Und  noch  viel  weiter  erdehnt  sich  der  Befehlsbereich  des  kirch- 
lichen Dogmas:  Ihm  ward  die  Macht,  jeden  nicht  genehmen  Stoff  auszu- 
schalten. So  kennt  die  islamitische  Kunst,  der  Weisung  ihres  Stifters 
gehorsam,  keine  Abbilder  des  Menschen  oder  der  Tiere.  Zwar  wurde  das 
Verbot  —  nicht  unähnlich  jenem  des  Weintrinkens  —  gelegentlich  über- 
treten, wie  die  Wandmalereien  im  Wüstenschlosse  zu  Kuseir  Amra  lehren. 
Aber  man  hielt  sich  ganz  allgemein  doch  so  streng  an  die  Vorschrift  des 
Propheten,  daß  die  Künstler  all  ihre  glühende  und  überreiche  Phantasie  in 
abstrakten  Formgebilden  auslebten.  Wunderwerke  dekorativer  Ornament- 
kunst entstanden  auf  diese  Weise,  deren  keine  zweite  Kunstkultur  sich  be- 
rühmen  kann. 

Diese  genaueste,  von  der  Geistlichkeit  aller  Bekenntnisse  geübte  Bestimmung, 
der  Architektur  und  Plastik  sich  ebenso  widerspruchslos  beugen  müssen  wie 
die  Malerei,  bedeutet  gewiß  eine  tiefeinschneidende  Einschnürung  des  künst- 
lerischen Schaffens.  Dennoch  ist  sie  von  den  Angehörigen  wahrhaft  reli- 
giöser Kulturen  kaum  je  als  drückende  Fessel  empfunden  worden.  Waren 
doch  auch  die  Maler,  Architekten  und  Bildhauer  in  solchen  Zeiten  Gläubige 
im  wörtlichsten  Verstände,  wenn  sie  nicht  gar,  gleich  den  Gestaltern  des 
frühen  Mittelalters,  selbst  das  geistliche  Gewand  trugen.  Eine  andere  Auf- 
fassung als  jene,  die  von  der  Kirche  als  alleingültige  übermittelt  wurde,  lag 
außerhalb  ihres  Wunsch-  und  Vorstellungskreises.  Mit  anderen  Worten: 
Jene  Künstler  fügten  sich  dem  äußeren  Zwang  bereits  aus  innerem  Bedürfen. 
So  konnte  verpflichtendes  Geheiß  nicht  zur  lebenverkümmernden  Hemmung 
werden.  Und  noch  eines  will  bedacht  sein.  Da  die  Bekenntnisse  immer  auf 
die  Hilfe  der  Kunst  angewiesen  waren,  führte  sie  ihr  eigenstes  Interesse  dazu, 
die  Symbole  so  zu  prägen,  daß  sie  der  sinnlichen  Gestaltung  nicht  nur  nicht 
widerstrebten,  sondern  geradezu  nach  ihr  schrien.  So  tritt  eine  Umkehrung 
des  Verhältnisses  ein  und  die  Religion  stellt  sich  —  unbewußt,  aber  tatsäch- 
lich —  in  den  Dienst  des  künstlerischen  Schaffens.  Sie  befiehlt,  Tempel  und 
Gotteshäuser  so  zu  bilden,  wie  der  Architekt  sie  braucht,  um  seine  Kunst 
ins  Große,  Weite  auszuwirken.  Und  sie  verlangt  von  Malerei  und  Plastik, 
das  Göttliche  so  zu  formen,  wie  es  durch  das  Auge  dem  gläubigen  Gemüt 
eingehen  mag.  Überall  kommt  sie  den  natürlichen  Forderungen  der  Kunst 
entgegen,  weil  sie  um  ihrer  eigenen  Machtentwicklung  willen  die  Leistungs- 
fähigkeit dieser  Mitarbeiterin  aufs  höchste  zu  steigern  sich  gedrungen  fühlt. 
So  zeigt  sich  denn,  daß  der  Bund,  der  auf  den  ersten  Blick  nur  im  Interesse 
der  einen  Partei  geschlossen  zu  sein  schien,  die  Interessen  der  anderen  Partei 
nicht  minder  nachdrücklich  zu  fördern  imstande  ist.  Damit  wird  er  erst  zu 
einem  wahrhaft  fruchtbringenden.  Denn  kein  Vertrag  ist  von  Dauer,  der 
nicht  den  Lebensnotwendigkeiten,  Absichten  und  Vorteilen  beider  Beteiligter 
gleichermaßen  Rechnung  trägt. 

Die  besondere  Geistigkeit  eines  Bekenntnisses  entscheidet  über  die  Formulie- 
rung der  Glaubenssätze  wie  über  die  Gestaltung  der  Symbole  und  damit  auch 
über  die  Wirksamkeit  der  Kunst  in  seinem  Dienste.  Nun  deutet  zwar  jede 
wie  immer   geartete  Religion  über  das  Diesseits  als    die  Gesamtheit  der  un- 
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mittelbar  sinnlich  erfaßbaren  Wirklichkeit  hinaus.  Baut  sie  doch  die  Brücke 
zwischen  dem  Ich  und  dem  niemals  ganz  zu  begreifenden  Weltganzen,  zwischen 
dem  Bekannten  oder  noch  Erkennbaren  und  dem  Unbekannten.  Allein 
es  bestehen  doch  sehr  wesentliche  Unterschiede.  Das  Schwergewicht  kann 
ins  Diesseits  verlegt  werden,  indem  das  Erdensein  des  Menschen  als  das 
einzige  ihm  zukommende  Voll-Leben  betrachtet  wird,  dem  höchstens  ein 
schattenhaftes  Hindämmern  nach  dem  Tode  folgt.  Das  Schwergewicht  kann 
aber  ebensowohl  ins  Jenseits  verschoben  werden.  Dieser  Auffassung  er- 
scheint das  irdische  Leben  nur  als  eine,  nicht  eben  erfreuliche,  Episode 
innerhalb  des  gesamten  Lebens,  das  dem  Ich  oder  vielmehr  seiner  Seele 
zusteht.  Es  wird  zur  Strafe  um  einer  Schuld  willen,  die  außerhalb  des 
jetzigen  Daseins  vom  Einzelnen  —  wie  der  Buddhismus  lehrt  —  oder 
vom  Menschengeschlecht  als  solchem  —  wie  das  Christentum  will  —  be- 
gangen worden  ist.  Und  seine  Führung  birgt  künftigen  Lohn  und  künftige 
Strafe  in  sich:  den  Lohn,  der  in  der  seligen  Befreiung  von  Wunsch  und  Leid 
und  Ich  oder  im  Eingehen  in  eine  Stätte  ewigen  und  schrankenlosen  Glückes 
winken    kann  die    Strafe,   die   als  Wiederkehr   in    einen   anderen  Körper 

oder  als  Verdammung  zu  grauenvollsten  und  nieversiegenden  Qualen  der 
Hölle  drohen  mag.  Je  weiter  hinweg  von  der  Erde  die  Religion  den  Blick 
zieht,  in  desto  mystischere  Fernen  lockt  sie  ihn,  desto  eifriger  ist  sie 
bestrebt,  eine  unsinnliche,  aber  höhere  Wirklichkeit  der  brutalen  irdischen 
Tatsächlichkeit  entgegenzuhalten.  Je  nach  der  vorwiegend  diesseitigen  oder 
jenseitigen  Orientierung  eines  Glaubens  wandeln  sich  auch  die  von  ihm  er- 
fundenen Symbole,  deren  Umsetzung  in  sinnlich-begreifbare  Gleichnisse  die 
Aufgabe  der  Kunst  ist. 

Bekenntnisse  von  jener  Art  Geistigkeit  suchen  das  Göttliche  zu  vermensch- 
lichen. Die  religiöse  Vorstellungswelt  der  Griechen  ist  bekanntestes  und  aus- 
geprägtestes Muster.  Weit  jenseits  aller  Erkennbarkeit  ragte  in  ihr  die  all- 
mächtige Gottheit,  Moira,  die  Herrin  über  Götter  und  Menschen.  Nie  wurde 
auch  nur  der  Versuch  gewagt,  ihr  Eigenschaften  anzudichten.  Nie  nahte 
die  Kunst  ihrer  fernen  Verhülltheit.  Um  so  menschlicher  durften  die  Olym- 
pischen aufgefaßt  werden,  die  handelnd  eingriffen  in  das  kurze  Erdenleben 
der  Sterblichen.  Wohl  hatte  jeder  dieser  Götter  sein  besonderes  Amt  und 
damit  auch  bestimmte  Merkmale  der  Erscheinung.  Allein  ihr  Sein  war 
weniger  Gleichnis  als  gesteigertes  Leben.  So  mochten  die  Künstler,  der 
Rücksicht  auf  einengende  Dogmen  entbunden,  aus  den  vielfältigen  Mythen 
wählen,  was  hier  und  dort  gerade  willkommen  war,  und  der  Bewegungs- 
freiheit der  Überirdischen  antwortete  die  Bewegungsfreiheit  bei  ihrer  Nach- 
bildung. 

Ganz  anders  verfahren  Bekenntnisse  der  Jenseitsrichtung.  Die  Priesterschaft 
spielt  bei  ihnen  eine  weit  bedeutendere  Rolle.  Indem  sie  absichtsvoll  auf 
die  tiefe  Kluft  zwischen  Mensch  und  Gottheit  weist,  betont  sie  zugleich, 
daß  sie  allein  Hüterin  des  Zugangs  zu  der  schmalen  Brücke  ist,  die  einzig 
ihr  geweihter  Fuß  betreten  darf.  Die  Brahmanen  Indiens,  die  Priester 
Ägyptens  und  die  Geistlichen  der  griechisch-orthodoxen  wie  der  römisch- 
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katholischen  Kiiche  haben  in  genau  der  gleichen  Weise  jede  Willkür  der 
Vorstellung  und  jede  Willkür  der  Gestaltung  ausgeschlossen.  Die  Tierköpfe 
der  ägyptischen  Gottheiten  und  die  phantastischen  Bildungen  der  indischen 
dienten  dem  Zwecke,  das  Göttliche  so  weit  abzurücken  von  allem  Mensch- 
lich-Irdischen, daß  den  Gläubigen  nicht  einmal  der  Wunsch  verführte,  sich 
ihm  auf  eigene  Faust  zu  nahen.  Und  ähnlich  erging  es  der  abendländischen 
Menschheit,  als  die  Kirche  im  frühen  Mittelalter  unumschränkte  Herrin  über 
die  Gemüter  war.  Nun  wird  alles  zum  Symbol,  das  in  feste  Glaubenssätze 
gebannt  ist,  und  jede  Abweichung,  auch  der  bildlichen  Darstellung,  wird 
zur  Ketzerei. 

So  ist  es  denn  auch  eine  Selbstverständlichkeit,  daß  die  katholische  Kirche 
sich  gleich  der  griechisch-orthodoxen  strengste  Aufsicht  über  die  Künste 
ausbedingte.  Das  „Malerbuch  vom  Berge  Athos",  das  freilich  erst  im 
16.  oder  gar  17.  Jahrhundert  von  dem  Maler-Mönch  Dionysius  aus  Phuran- 
Agrapha  verfaßt  wurde  und  sogar  manche  Anleihen  aus  italienischen 
Gotteshäusern  enthält,  bestimmt,  rückgehend  auf  ältere,  uns  nicht  be- 
kannte Quellen,  straf  feste  Bindung  des  Künstlers.  Ich  verweise  auf  das 
Ausschmückungsschema  der  Nikolauskapelle  in  Lawra,  das  Brockhaus  in 
seinem  Werk  über  „Die  Kunst  in  den  Athos-Klöstern"  mitteilt.  Ähnliche 
Bedeutung  für  die  Ikonographie  der  römisch-katholischen  Kirche  kommt  den 
Schriften  des  in  der  ersten  Hälfte  des  12.  Jahrhunderts  wirkenden  Honorius 
von  Autun,  des  Johannes  Beleth,  der  etwa  ein  Menschenalter  später  lebte, 
des  Sicardus  (um  1200)  und  des  Durandus  (geboren  in  der  ersten  Hälfte  des 
13.  Jahrhunderts)  zu.  Ihre  Werke,  welche  die  Aufgaben  der  Malerei  nur 
beiläufig  neben  der  allgemeinen  Symbolik  behandeln,  stellen  keine  Vor- 
schriftensammlungen für  den  bildenden  Künstler  dar.  Sie  sind  nur  Nieder- 
schlag der  allgemeinen  Auffassung,  der  auch  die  im  Dienste  der  Kirche 
arbeitenden  Maler  innerlichst  verpflichtet  waren.  Gemeinsame  Quelle  ist 
die  Liturgie,  die  entscheidend  wird  auch  für  die  künstlerische  Gestaltung. 
Gleich  den  erst  im  letzten  Viertel  des  15.  Jahrhunderts  gedruckten,  aber 
damals  schon  seit  zweihundert  Jahren  handschriftlich  verbreiteten  „Armen- 
bibeln" sollten  die  Gemälde  an  Wänden,  Decken  und  Gewölben,  sollten  die 
farbigen  Glasverschlüsse  der  Fenster  und  selbst  mitunter  die  kunstvoll  gefügten 
Steineinlagen  der  Böden  in  den  geweihten  Häusern  Gottes  stets  erneutes 
Zeugnis  ablegen  von  den  ewigen  Heilswahrheiten,  sollten  unterrichten,  be- 
lehren, in  Wissen  und  Glauben  bestärken.  Hierzu  war  nötig,  daß  der 
Künstler  eingeschult  war  auf  System  und  gleichnishafte  Zeichensprache,  wie 
nicht  minder  auf  die  „geheiligte  Mathematik",  wie  Male  die  unverrückbare 
Ordnung  der  Stellung  im  Raum,  der  Gliederung  und  der  Zahlen  nennt.  Denn 
nichts  war  unwesentlich  oder  nebensächlich  und  kein  Zweifel  konnte  den 
Maler  beschweren,  wo  eine  Szene  aus  dem  Alten  Testamente,  wo  eine  solche 
aus  dem  Neuen  anzubringen  war,  welcher  Platz  dem  Gekreuzigten  und  welcher 
dem  in  der  Glorie  Thronenden  gebührte,  kein  Zweifel  auch,  in  welche  Gewandung 
Christus  und  Maria,  Märtyrer  und  Heilige  zu  hüllen  waren,  und  welche  Attribute 
jeder  Einzelgestalt  des  himmlischen  Hofstaats  eigentümlich  galten. 
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Die  Kirche  ist  der  Leib  Christi.  Sie  ist  zugleich  Sinnbild  der  geistigen  Kirche, 
und  deren  Gliederung  wiederholt  sich  im  Bau.  Sie  spiegelt  den  Gang  der 
Erlösungsgeschichte:  Vor  der  Ausgabe  des  Gesetzes  —  unter  der  Herrschaft  des 
Gesetzes  —  nach  seiner  Erfüllung.  Bilder,  die  den  Boden  schmückten,  durften 
nur  auf  die  Vorbereitung  des  Heiles  deuten,  durften  nur  Gestalten  der  Propheten 
und  der  Sibyllen  und  Darstellungen  aus  dem  Bereiche  des  Alten  Bundes  um- 
schließen (Abb.  159).  Das  Schiff  gehörte  der  „Streitenden  Kirche",  und  wieder 
galt  die  Nordwand  als  den  dunklen  Mächten,  die  Südwand  als  dem  Lichte  ver- 
schrieben. Die  Westwand,  die  dem  Abend  sich  zukehrt,  nahm  das  Jüngste 
Gericht  auf,  das  ungeheure  Ereignis,  das  den  Lebensabend  der  Menschheit  be- 
grenzt —  der  Osten  aber  Vollendung,  Himmel  und  ewiges  Reich.  Hier,  wo 
die  letzten  Dinge  wiedergegeben  wurden,  herrschte  auch  die  straffeste  Bindung. 
Umgaben  die  Evangelistensymbole  den  in  mandelförmiger  Glorie  thronenden 
Himmelsfürsten,  so  war  ihre  Anordnung  genau  bestimmt:  Ihm  zur  Rechten 
schwebten  in  der  Höhe  der  Engel,  zur  Linken  der  Adler,  während  tiefer  Löwe  und 
Ochse  zu  ihm  aufblickten  (Abb.  158).  Denn  dem  Range  nach  ordnen  sich  Engel, 
Adler,  Löwe  und  Ochse  hintereinander,  und  „oben"  genießt  den  Vorzug  vor 
„unten",  „rechts"  vor  „links".  Darum  steht  auch,  wenn  Maria  und  Johannes  den 
Thronenden  begleiten,  die  Gottesmutter  immer  zur  Rechten  des  Heilands.  Die 
Symbolik  des  Mittelalters  liebte  die  Parallelen.  Für  jedes  Geschehnis  aus  dem 
Neuen  Testamente  fand  sie  ein,  mystische  Beziehungen  enthüllendes,  Gescheh- 
nis im  Alten  Testamente,  und  den  zwölf  Aposteln  stellte  sie  die  zwölf  Pro- 
pheten gegenüber.  Vor  allem  die  Frühzeit  liebte  es,  den  Hochwänden  des 
Schiffes  einander  entsprechende  Darstellungen  einzugliedern.  Diese  Anordnung 
führte  ganz  von  selbst  dazu,  der  Symmetrie  erhöhteste  Bedeutung  beizumessen. 
Die  günstigste  Rückwirkung  auf  den  Monumentalcharakter  der  Malereien  blieb 
nicht  aus.  Später  sparte  man  das  Langhaus  der  Lebens-  und  Leidensgeschichte 
des  Erlösers,  beginnend  mit  der  Verkündigung  und  endend  mit  der  Kreuzi- 
gung, auf.  Die  Wandgemälde  in  S.  Angelo  in  Formis  mögen  als  vollstän- 
digstes Muster  dienen.  Das  13.  Jahrhundert  aber  begann  den  Marienkult  als 
gleichwertig  jenem  des  menschgewordenen  Gottes  selbst  zu  gesellen. 
Auch  an  die  von  der  Kirche  ersonnene  Zahlen-  und  Farbensymbolik  war  der 
Künstler  gebunden.  Eins  bedeutet  die  Einheit,  Zwei  die  Vereinigung,  aber 
nicht  minder  die  Trennung  und  Zerspaltung  und  damit  den  gegensatzerzeugten 
Parallelismus,  Drei  ist  die  Zahl  der  geeinigten  Gottheit  und  wird  zum  Aus- 
druck alles  Geistigen.  Vier  hingegen  spiegelt  das  Irdische.  Gibt  es  doch 
vier  Elemente,  vier  Jahreszeiten,  vier  Himmelsrichtungen  usw.  So  bezeichnet 
die  Vier  zugleich  den  Leib.  Fünf  ist  den  Juden  verschrieben,  Sechs  ist 
heilige,  vollkommene  Zahl,  da  Gott  die  Welt  in  sechs  Tagen  erschuf.  Die 
Sieben  verknüpft  Seele  und  Leib.  Mit  der  Acht  beginnt  das  neue  Leben,  wes- 
halb man  auch  für  Taufkirchen  die  Achteckform  erwählte.  Neun  deutet  auf 
Verhängnis  und  Höllenstrafen.  Erfüllung  aber  birgt  die  Zehn,  in  der  sich 
alle  Zahlen  zusammenfinden.  Auch  den  Farben  ward  geheimer  Sinn  unter- 
geschoben, ein  Vorgehen,  das  vor  allem  wichtig  wurde  für  die  der  Willkür 
des  Künstlers  entzogene  Farbenwahl  der  Gewänder.  Wie  Christus,  wie  Maria 
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zu  kleiden  war,  wußte  er  ein  für  alle  Male  und  konnte,  ausgehend  von  den 
gegebenen  herrschenden  Farben,  die  Töne  der  Umgebung  harmonisierend  be- 
stimmen. Aber  auch  die  Rangklassen  der  in  die  Gemeinschaft  der  Seligen 
Aufgenommenen  wurden  durch  Farben  bezeichnet.  Rot  ward  zur  Farbe  der 
Märtyrer,  Grau  zu  jener  der  Bekenner,  in  lauteres  Weiß  hüllte  man  die 
heiligen  Dulder,  deren  Leben  ein  unaufhörliches  Verzichten  auf  alle  Lockungen 
und  Genüsse  der  Erde  gewesen  war.  Selbst  ein  Kanon  zur  Bezeichnung  der 
Stände  fand  sich  ein.  Bauern  erschienen  nur  in  grauen  oder  schwarzen 
Gewändern,  Adlige  in  hellen  und  bunten,  Krieger  in  roten  usw. 
Nicht  minder  genau  ordnete  die  Überlieferung  Attribute  und  Darstellungs- 
weise der  einzelnen  Himmelsgestalten.  Die  den  ganzen  Körper  umfließende 
Glorie  bleibt  der  Gottheit  selbst  und  Maria  vorbehalten.  Die  verschiedene  Form 
der  Nimben  läßt  den  Grad  der  Heiligkeit  erkennen.  Christus  wird  stets  mit 
nackten  Füßen,  die  Gottesmutter  niemals  mit  solchen  wiedergegeben.  Die 
Zahl  der  Beispiele  ließe  sich  ins  Unendliche  vermehren:  Zur  Klärung  der 
grundsätzlichen  Frage  genügen  die  hier  angeführten  gewiß. 
Beschränkte  Freiheit  genoß  der  Maler  bei  Darstellung  von  Stoffen  aus  der 
Heiligen  Geschichte,  weniger  vielleicht  bei  jener  aus  dem  Leben  des  Erlösers 
und  seiner  Mutter  selbst,  deren  typische  Geschehnisse  auch  in  typische  Formen 
der  Handlung  gekleidet  wurden,  als  bei  der  Wiedergabe  vorbildlichen  Tuns 
und  Leidens,  dem  Heilige  und  Märtyrer  sich  unterzogen  hatten,  die  ange- 
messenen Platz  in  den  ihrem  Namen  geweihten  Gotteshäusern  beanspruchen 
durften.  Auch  mochte,  vor  allem  im  späteren  Mittelalter,  mannigfaltigste 
Anregung  den  Mysterienspielen  entfließen,  deren  Ursprung  auf  die  Wechsel- 
gesänge der  Liturgie  zurückgreift.  Zuerst  von  Geistlichen  allein,  dann  unter 
Zuziehung  von  Laien  in  Mittelschiff  oder  Singchor  der  Kirchen,  endlich  nur 
von  Mitgliedern  der  Bürgerschaft  im  Freien  auf  ,, Langhausbühne"  oder  ,, Chor- 
bühne" aufgeführt,  boten  sie  dem  Maler  bewegteste  Bilder,  zumal  ihr  Charakter 
durchaus  der  eines  Seh  au- Spiels  war.  Doch  mochte  eben  ihr  Anblick,  vor- 
nehmlich nachdem  die  Ausscheidung  der  Geistlichen  die  gemessene  Stilgebung 
beseitigt  hatte,  mit  dazu  beitragen,  daß  die  rein  symbolische  Auffassung 
heiliger  Geschehnisse  abgelöst  wurde  von  einer  Auffassung,  die  in  allen  Er- 
eignissen der  Heilsgeschichte  die  bedeutsame,  aber  tatsächlich  erfolgte  Hand- 
lung sah. 

Die  Kirche  erhob  in  den  Tagen  ihrer  stärksten  Machtentfaltung  die  Forderung 
der  Allgültigkeit  und  der  Allumfassung  auch  gegenüber  der  gesamten  Natur. 
Sie  bezog,  stets  in  ihrem  eigenen  Sinne  übertragend,  das  ganze  menschliche 
Leben  ein.  Nicht  eindringlich  genug  konnte  der  Tod  vor  Augen  geführt 
werden.  „Triumphe"  des  Todes,  deren  gewaltigsten  der  Campo  Santo  zu 
Pisa  beherbergt,  und  Totentänze,  die,  geistlichen  Schauspielen  entwachsen,  in 
Deutschland  und  Frankreich  beliebt  wurden,  sorgten  dafür,  daß  der  welt- 
liche Mensch  inmitten  seiner  Freuden  und  seiner  eigennützigen  Geschäftig- 
keit an  die  Vergänglichkeit  des  Irdischen  gemahnt  ward.  Dem  Maler  aber 
schenkten  die  „Triumphe  des  Todes"  manch  erwünschte  Gelegenheit,  Lust, 
Liebe,  Prunk  und  Spiel,  alle  Freuden  der  Welt  (Abb.  161)  und  alle  Schönheiten 
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der  Erde  an  den  Wänden  aufblühen  zu  lassen.  Tier-  und  Pflanzenwelt  mußten 
sich  symbolische  Um  leutung  gefallen  lassen.  Das  merkwürdige  Buch  „Physio- 
logus",  in  der  uns  überkommenen  frühesten  Fassung  vermutlich  dem  Ende 
des  4.  Jahrhunderts  entstammend,  reichte  dem  Auftraggeber  wie  dem  aus- 
führenden Künstler  Stoff  genug.  Hier  lockerte  sich  denn  freilich  die  gestraffte 
Fessel,  und  der  Maler  durfte  der  Phantasie  die  Zügel  schießen  lassen.  So 
sind  gewiß  viele  der  Tier-  und  Pflanzengestalten,  die  oft  nur  als  Ornamente 
verstreut  sind,  Erzeugnisse  reiner  Freude  an  dem  Reichtum,  den  die  Natur 
vor  den  Augen  des  Künstlers  breitete. 

Mit  der  geistlichen  Macht  wetteiferte  zu  allen  Zeiten  und  je  nach  dem  Stande 
der  geistigen,  wirtschaftlichen  und  politischen  Gesamtkultur  mit  größerem  oder 
geringerem  Erfolg  die  weltliche  Macht.  Auch  den  stolzesten  Menschen  verläßt 
niemals  das  Bewußtsein  seiner  Vergänglichkeit.  Nicht  minder  ist  ihm  vertraut, 
daß  jede  Tat,  eben  weil  sie  fortwirkt,  ihre  Form  verändert.  Der  innige  Bund, 
den  der  Ruhmbegierige,  welchem  Volk  und  welcher  Zeit  immer  er  angehören 
mag,  mit  der  Kunst  zu  schließen  pflegt,  baut  sich  auf  der  besonderen  Fähigkeit 
eines  jeden  Kunstwerks  auf,  in  der  einmal  angenommenen  Form  zu  verharren 
und  so  zugleich  den  in  ihr  versinnlichten  Stoff  zu  bewahren.  Die  zweite  Haupt- 
gruppe der  Wandmalereien  umschließt  daher  Vorwürfe,  die  der  Ehrgeiz  eines 
Einzelnen,  einer  Körperschaft  oder  einer  das  Gebiet  eines  ganzen  Staates  um- 
schließenden Gemeinschaft  bestimmte.  Der  Zweck,  der  mit  solchen  Wand- 
malereien verfolgt  wird,  bringt  es  mit  sich,  daß  sie  fast  ausnahmslos  Monu- 
mentalbilder sind. 

Es  ist  nicht  gleichgültig,  wer  als  Auftraggeber  auftritt.  Der  unumschränkte 
Herrscher  trifft  eine  andere  Stoffwahl  als  der  reiche  Vornehme,  die  aristo- 
kratische eine  andere  als  die  demokratische  Körperschaft. 
Der  Fürst  ist  immer  bestrebt,  das  Wirken  der  eigenen  Persönlichkeit  in  den 
Vordergrund  zu  rücken  und  die  Taten  selbst  der  bestbefähigten  Staatsmänner  und 
Feldherren  nur  als  Ausstrahlungen  des  eigenen  Handelns  erscheinen  zu  lassen. 
Das  Tun  des  ganzen  Volkes  aber  taucht  alsdann  in  Dämmerung  und  Dunkel 
neben  dem  strahlenden  Glanz,  den  der  Einzige  verströmt.  Was  er  vollbringt, 
überhöht  alle  verbürgten  Leistungen  der  Vergangenheit  und  alle  denkbaren 
der  Zukunft.  Es  findet  mithin  eine  Auslese  des  Belangvollsten  statt,  und  stets 
werden  die  bedeutsamsten  und  rühmender  Nachrede  förderlichsten  Gescheh- 
nisse verewigt.  Allein  nicht  jeder  Fürst  hat  tatsächlich  eine  so  überraschend 
große  Zahl  vorbildlicher  Taten  aufzuweisen.  Die  Wirklichkeit  muß  sich  daher 
oft  genug  die  Idealisierung  gefallen  lassen.  Auch  die  geringfügige  Handlung 
wird  zur  Großtat  aufgebauscht,  jede  Schlacht  wird  zum  entscheidenden  Sieg, 
und  das  Pathos  bestimmt  die  Darstellungsweise.  Die  Pharaonen  wie  die  Despoten 
des  Zweiströmelandes  ließen  sich  selbst  in  riesenhafter  Vergrößerung  abbilden, 
während  die  Untertanen  des  eigenen  Reichs  und  erst  recht  die  zusammen- 
gebrochenen, unter  ihren  Füßen  sich  krümmenden  Feinde  zwerghaft  klein  die 
Gottähnlichkeit  umringen  (Abb.  160).  Die  naturalistische  Schulung  der  Barocke 
mußte  dieses  einfachste,  schlagendste  Wirkungsmittel  verschmähen.  Sie  er- 
sann ein  anderes,  das  der  gleichen  Absicht  kaum  minder  vortrefflich  genügte: 
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sie  griff  zur  Allegorie  und  gesellte  dem  Fürsten  Götter  der  Weisheit,  der  Ge- 
rechtigkeit, der  Stärke  und  des  Ruhms,  Gestalten  der  Wissenschaften  und  der 
Künste  und  ließ  die  Fürstinnen  von  Göttinnen  der  Anmut  und  der  Schönheit 
begleiten.  Die  pompösen  Gemälde,  die  Rubens  als  in  die  Wände  des  Louvre 
eingelassene  Bilder  für  Maria  von  Medici  schuf  (Abb.  162),  legen  beredtestes 
Zeugnis  ab  für  diese  Gesinnung  absolutistischer  Auftraggeber,  und  keines  der 
Fürstenschlösser,  die  im  18.  Jahrhundert  nach  dem  fast  abgöttisch  verehrten 
Vorbild  Versailles'  entstanden,  entbehrt  der  Apotheose  des  mitunter  ach,  so 
mittelmäßigen  Herrschers.  Sind  dem  legitimen  Fürsten  die  eigenen  Taten, 
Erfolge  und  Bestrebungen  auch  selbstverständlich  das  Wichtigste,  so  hat  er 
doch  auch  den  sehr  natürlichen  Wunsch,  das  Wirken  der  Vorgänger  verherrlicht 
zu  sehen  und  wieder  und  wieder  auf  die  lange  Reihe  ehrfurchtgebietender 
Ahnherren  hinzuweisen.  Fürstliche  Auftraggeber  von  Wandmalereien  haben 
denn  auch  immer  gern  auf  eine  nähere  oder  entferntere  Vorzeit  zurückge- 
griffen, v/ährend  der  Usurpator,  der  die  Gewalt  einzig  der  eigenen  Tatkraft 
dankte,  alles  daran  setzen  mußte,  die  Illegitimität  vergessen  zu  machen,  indem 
er  sein  Recht  durch  sein  überragendes  Wirken  erhärtete.  Der  reiche  Vornehme 
vermag  mit  dem  Herrscher  nicht  zu  wetteifern.  Doch  nahm  er  ihn  sich  zu  allen 
Zeiten  gern  zum  Muster,  und  die  Darstellungsweise  von  Wandmalereien,  die 
ein  Adliger  oder  ein  begüterter  Patrizier  fertigen  ließ,  paßte  sich  immer  jener 
der  auf  das  Geheiß  zeitgenössischer  Fürsten  entstandenen  an.  Vor  allem  frei- 
lich ward  Familiengeschichte  betrieben,  und  das  Porträt,  von  dessen  Ein- 
führung in  die  monumentale  Bildgestaltung  noch  die  Rede  sein  wird,  spielte 
die  entscheidende  Rolle. 

In  Republiken  tritt  die  Persönlichkeit  hinter  der  Gemeinschaft  zurück.  Doch 
läßt  sich  ein  Unterschied  beobachten  zwischen  dem  Verhalten  aristokratisch 
und  demokratisch  regierter  Gemeinwesen.  Bei  jenen  wird  die  Verherrlichung 
eingeschränkt  auf  die  herrschenden  Familien,  bei  diesen  kommt  sie  der  Ge- 
samtheit aller  vollberechtigten  Bürger  zu.  Venedig  und  Athen  mögen  als  Muster 
aristokratischen  und  demokratischen  Gehabens  dienen.  Indessen  verwischen 
sich  die  Gegensätze  neben  der  Gemeinsamkeit  der  Auffassung:  alles  Verdienst 
sei  nicht  dem  Einzelnen,  sondern  der  Stadt  oder  dem  Staate,  das  heißt  der  Ge- 
samtheit aller  derer  gutzuschreiben,  deren  Bund  die  Geschicke  des  Staates  leitet. 
Veroneses  prunkendes  Deckengemälde  im  Dogenpalast,  die  Apotheose  der 
Venezia  (Abb.  163)  ist  ein  ebenso  bezeichnendes  Beispiel  wie  Polygnots  Wand- 
bilder in  der  Poikile  zu  Athen,  die  Schlacht  der  Athener  und  Lakedämonier  bei 
Oenoe,  die  Amazonenschlacht,  die  Einnahme  Trojas  und  die  Marathonschlacht, 
oder  wie  Hodlers  „Rückzug  aus  der  Schlacht  bei  Marignano"  im  Züricher 
Landesmuseum  (Abb.  164).  Ruhmwürdige  Gegenwart  und  glorreiche  Vergangen- 
heit werden  einander  mit  Vorliebe  gegenübergestellt,  das  Fortwirken  einer  er- 
habenen Gesinnung  aus  grauer,  mitunter  in  Sage  sich  verlierenden  Vorzeit  zu 
bezeugen.  Persönlichkeiten  werden  nicht  an  erster  Stelle  gefeiert,  es  sei 
denn,  daß  sie  als  Nationalhelden  fast  mehr  dem  Mythos  als  der  Geschichte 
angehören  gleich  dem  Schweizer  Wilhelm  Teil.  Damit  soll  nicht  gesagt  sein, 
daß   das   Bildnis    aus    solchen   Wandmalereien   ausgeschaltet   wird.     Auch   in 
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Republiken  spielen  Ehrgeiz  und  Eitelkeit  keine  geringe  Rolle.  Allein  der  ent- 
scheidende Anteil  an  einem  weithin  sichtbaren  Erfolg  wird  keinem  Einzelnen 
zugebilligt.  Werden  Porträte  aufgenommen,  so  tauchen  sie  in  der  Mehrzahl 
auf.  So  berichtet  Plinius,  dem  die  Polygnotschen  Gemälde  noch  zu  sehen  ver- 
gönnt war,  daß  sämtliche  Haupthelden  bildnishaft  wiedergegeben  waren. 
Nicht  Taten  allein  reden  für  die  Größe  eines  Volkes  oder  einer  Stadt.  Auch  die 
vorbildliche  Gesinnung  spricht  ein  gewichtiges  Wort  und  wird  der  Nachwelt 
überliefert.  Wieder  empfiehlt  sich  Anknüpf ung  an  hehre  Muster  der  Geschichte, 
Sage  und  Dichtung.  So  schmückte  Holbein  im  Auftrag  der  Baseler  Ratsherren 
deren  Sitzungssaal  mit  Bildern,  die  außerordentliche  Fälle  durch  keine  Vorteile 
und  durch  keine  Gefühle  bestechlicher  Gerechtigkeit  und  schlimme  Ausbrüche 
despotischer  Willkür  einander  vergleichen  hießen.  Sie  waren  als  Denkmal  des 
Geistes  gedacht,  der  die  Ratsmitglieder  zu  Beginn  des  16.  Jahrhunderts  beseelte 
—  gewiß  auch  als  eine  an  diese  selbst  gerichtete  Mahnung,  so  starr  gerecht 
zu  sein,  wie  die  vom  Humanismus  gefeierten  römischen  Bürger,  und  aller 
Leidenschaft  sich  zu  enthalten,  deren  Folgen  an  dem  Geschick  der  jüdischen 
Könige  Rehabeam  und  Saul  (Abb.  106)  so  augenfällig  abzulesen  war. 
Je  nach  der  mehr  nüchtern-praktisch  dem  Tatsächlichen  oder  mehr  spekulativ 
dem  Gleichnishaften  gewidmeten  Zuneigung  einer  Gesamtkultur  wechselt  auch 
die  Darstellungsweise.  Dies  gilt  jedoch  nicht  allein  für  die  Wiedergabe  von 
Stoffen,  die  dem  Ausdrucksbereiche  weltlicher  Macht  zugehören,  und  die  ent- 
weder andeutend-symbolisch  oder  umdeutend-allegorisch  oder  endlich  realistisch 
bis  zur  Grenze  des  fanatischen  Naturalismus  aufgefaßt  werden  können.  Es 
gilt  nicht  minder  für  die  zahllosen  Vorwürfe,  die  weltliche  Auftraggeber  in 
öffentlich  zugänglichen  Gebäuden,  in  Markthallen,  Krankenhäusern,  Schulen, 
Bahnhöfen,  Bibliotheken,  Theatern,  Konzert-  und  anderen  Vergnügungs- 
hallen usw.  oder  in  den  Räumen  einer  Körperschaft,  wie  z.  B.  einer  Zunft, 
eines  Unternehmens  gleich  einer  Fabrik,  einer  Reederei,  einer  Aktien-  oder 
Versicherungsgesellschaft  usw.  oder  schließlich  im  eigenen  Heim  dem  Wandmaler 
unterbreiten.  Daß  stofflich  das  für  den  Bau  wie  für  den  einzelnen  Raum  Be- 
zeichnendste gewählt  wird,  versteht  sich  von  selbst.  Stets  spricht  die  Überliefe- 
rung mit.  Bei  der  Ausschmückung  von  Privaträumen  jedoch  führen  die  persön- 
lichen Wünsche  des  Bestellers  das  große  Wort.  Jedermann  sieht  sich  gern  von 
all  jenem  dauernd  umgeben,  was  ihm  freudige  Erlebnisse  ernsterer  oder  heiterer 
Natur  in  flüchtigen  Stunden  schenkt.  So  ließen  die  Burgherren  die  Wände  mit 
Abbildern  der  Fehde  (Abb.  166),  der  Jagd  und  des  Turnieres  zieren.  Auch  Tanz 
(Abb.  165),  Festschmäuse,  Spiele(Abb.  167,  169, 170)  und  Szenen  aus  Dichtungen 
waren  stets  willkommen.  Die  Badezimmer,  für  die  das  Mittelalter  und  die  ersten 
Zeiten  der  Renaissance  mehr  Verwendung  hatten  als  spätere,  durch  Purita- 
nismus  und  katholische  Reaktion  prüde  gewordene  Zeiten,  füllten  sich  mit  fröh- 
lichen Szenen,  bei  denen  oft  auch  die  Erotik  nicht  zu  kurz  kam  (Abb.  168). 
Innerhalb  aller  Kulturen  von  entwickeltem  Stilgefühl  wich  die  Wandmalerei  der 
Darstellung  des  Einmalig-Zufälligen  aus.  Sie  vermochte  dies,  wenn  sie  Stoffe  des 
täglichen  Lebens  aufgriff,  auf  verschiedene  Weise  zu  erreichen.  Ein  einfaches 
und  wirkungssicheres  Mittel  ruht  in  strengster  Stilisierung.  Die  Ägypter  haben 
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so  ziemlich  alle  nur  denkbaren  Beschäftigungen  friedlichen  und  kriegerischen 
Tuns  wiedergegeben.  Sämtliche  Gewerbe  tauchen  in  ihren  Wandmalereien 
auf,  daneben  Tänzer,  Akrobaten,  Musikanten  (Abb.  171  bis  174).  Dennoch 
blieb  der  Monumentalcharakter  durchweg  gewahrt,  weil  die  Formlösung  jede 
Erinnerung  an  die  unmittelbare  Wirklichkeit  ausschloß.  Wenn  die  künstlerische 
Gesamtkultur,  naturalistischerer  Auffassung  zugewendet,  so  weitgehende  Ab- 
weichung von  den  Erscheinungen  der  sichtbaren  Umwelt  verbot,  sorgten 
Maler  von  Instinkt  wenigstens  dafür,  daß  das  Modell  vergessen  ward.  Nicht 
ein  irgendwo  erblickter  säender  Bauer  ward  gemalt,  sondern  das  Säen  selbst 
usw.  (Abb.  175).  Aber  noch  ein  dritter  Weg  steht  offen.  Er  führt  zur  Allegorie, 
die  im  späten  Altertum  aufkam,  seinem  Vorbild  folgend  von  der  Renaissance, 
der  Barocke  und  dem  Rokoko  eifrigst  gepflegt  ward  und  auch  im  Zeitalter  des 
Klassizismus  bewundernde  Verfechter  fand.  Noch  Winckelmann  sagt:  „Die 
Allegorie  könnte  eine  Gelehrsamkeit  an  die  Hand  geben,  auch  die  kleinsten 
Verzierungen  dem  Orte,  wo  sie  stehen,  gemäß  zu  machen."  Der  allegorischen 
Auffassung  verwandt  ist  die  Umdeutung  des  Ernsthaften  ins  Spielerische 
(Abb.  176).  Darstellungen  solcher  Art  begegnen  wir  besonders  häufig  in  den 
dekorativen  Phantasien  pompe janischer  Villen:  Eroten  treten  als  Waffen- 
schmiede und  Bäcker,  als  Schneider,  Schuster  und  Verkäufer  auf.  Meist  taten 
sich  die  Auftraggeber  auf  das  Ersinnen  beziehungsreichster,  spitzfindigster 
Allegorien  viel  zugute.  Da  sie  dabei  mehr  von  stofflichen  Erwägungen  als  von 
Rücksichten  auf  Wesen  und  Wirkungsmittel  der  Malerei  geleitet  wurden,  lag 
die  Gefahr  sehr  nahe,  daß  Bilder  in  Auftrag  gegeben  wurden,  deren  Vorwurf 
künstlerischer  Verarbeitung  spröde  widerstrebte. 

Die  Einführung  des  Bildnisses  in  das  Wandgemälde  bereitet  besondere  Schwierig- 
keiten. Ist  doch  hier  die  Verleugnung  des  Modelies  ausgeschlossen.  Trotzdem 
haben  die  Auftraggeber  aus  begreiflichen  Gründen  der  Eitelkeit  und  der  Ruhm- 
sucht gerade  auf  der  Forderung,  die  eigene  Erscheinung  verewigt  zu  sehen,  fast 
zu  allen  Zeiten  bestanden.  Am  nachdrücklichsten  trat  die  individualistisch 
gesinnte  Renaissance  für  Aufnahme  des  Porträts  ein  (Abb.  177  bis  180)  und  ver- 
langte selbst  beim  religiösen  Fresko  die  Gewährung  ehrenvoller  Plätze  für  die 
Gestalten  des  Stifters  und  seiner  Familie,  ja,  seiner  Freunde,  seines  Anhangs 
und  mitunter  des  Künstlers  in  vollen  Gestalten  —  während  das  Mittelalter 
sich  an  der  bescheidensten  Teilnahme  winziger  kniender  Figuren  genügen  ließ 
(Abb.  175).  Das  Wagnis,  das  Bildnis  dem  Wandbild  harmonisch  einzugliedern, 
kann  nur  glücken,  wenn  von  der  Erscheinung  des  Porträtierten  alles  Zufällige 
abgestreift  und  einzig  das  Wesen  seiner  Erscheinung  festgehalten  wird.  Lösungen 
vorbildlicher  Art  dürfen  wir  auch  in  den  Königsgestalten  zu  Schwarzrhein- 
dorf, deren  eine  vermutlich  Kaiser  Friedrich  I.  wiedergibt,  und  in  dem  wahr- 
haft monumentalen  Wandbild  bewundern,  das  Sigismondo  Malatesta  in  Rimini 
von  Meister  Piero  della  Francesca  malen  ließ. 

Noch  bleibt  die  Landschaft  als  Vorwurf  für  Wandmalerei  zu  erwähnen.  Sie 
wurde  als  selbständiger  Stoff  nicht  allzu  häufig  herangezogen,  so  oft  sie  auch 
als  Hintergrund  für  figürliche  Darstellungen  Verwendung  finden  mochte.  Die 
Gründe  sind  einleuchtende.    Ihre  Raumweite  widerstrebt  jener  flächenhaften 
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Wiedergabe,  die  unzertrennlich  ist  vom  Wesen  echter  Wandmalerei,  ihr  Gegen- 
stand jener  architektonischen  Ordnung  der  Bildelemente,  zu  welcher  der  Künstler, 
der  zugleich  ein  Werk  der  Malerei  und  ein  Werk  der  Baukunst  schafft,  sich 
verpflichtet  weiß;  endlich  erregt  sie  —  und  diese  Tatsache  mochte  wohl  für  die 
Auftraggeber  meist  die  entscheidende  sein  —  kein  sehr  starkes  stoffliches 
Interesse.  Straffstes  Gefüge  der  Flächenformen  mag  über  den  erstgenannten 
Nachteil,  Monumentalität  der  Gesinnung,  wie  sie  sich  in  Rottmanns  Fresken 
der  Hofgartenarkaden  in  München  ausspricht,  über  den  an  zweiter  Stelle  an- 
geführten hinweghelfen.  Munch  hat  den  sehr  interessanten  Versuch  gewagt, 
bei  einem  Wandbild  in  Christiania  den  symmetrischen  Aufbau  durchzuführen. 
Die  Renaissance  griff  gelegentlich  zu  der  Ausflucht,  über  dem  Bild  einer  Stadt 
die  in  Wolken  thronende  Madonna  als  Schutzheilige  erscheinen  zu  lassen.  Wie 
Pinturicchios  dekoratives  Geschick  sich  mit  der  Aufgabe  abfand,  die  Abbilder 
der  italienischen  Hauptstädte  ,,nach  flämischer  Manier"  für  das  Belvedere  des 
Vatikans  zu  malen,  läßt  sich  leider  nicht  mehr  nachprüfen,  da  die  Fresken  selbst 
zugrunde  gingen,  und  da  keinerlei  Abbilder  auf  uns  gekommen  sind. 
Noch  einmal  sei  betont:  Nur  selten  wurde  und  wird  die  Wahl  des  Gegen- 
standes der  Willkür  des  Malers  anheimgestellt.  Die  ausschließliche  Bestim- 
mung des  Stoffes  durch  Michelangelo  bei  Ausmalung  der  Sixtinischen  Decke 
war  eine  Ausnahme,  die  dem  Genie  von  der  Großzügigkeit  Papst  Julius'  II. 
zugebilligt  ward.  Die  Interessen  des  Bauherrn  sind  viel  zu  eng  mit  der  Wahl 
des  Vorwurfs  verquickt.  Überdies  reizt  den  Besteller  solche  Beteiligung  an 
der  Entstehung  des  Kunstwerks  meist  auch  aus  entschuldbarer  Eitelkeit,  da 
er  sich  als  Mitschöpfer  fühlt,  wenn  er  die  leitenden  Gedanken  für  den  Inhalt 
der  Darstellungen  gab.  Nur  wenige  Auftraggeber  sind  sich  bewußt,  wie  wenig 
Phantasie  vonnöten  ist,  um  den  Stoff  der  einem  Räume  zweckentsprechend 
einzuverleibenden  Gemälde  namhaft  zu  machen.  Beginnt  der  Schöpfungsakt 
doch  erst  mit  der  inneren  Vorgestaltung  des  Kunstwerks,  deren  Ausdruck  die 
den  Sinnen  aller  erfaßbare  Formung  ist.  Der  Künstler  aber  kennt  die  Schwierig- 
keiten der  vollkommenen  Lösung,  er  hat  an  eigenen  und  fremden  Werken  er- 
fahren, daß  auch  der  bescheidenste  Gegenstand  Quelle  reichster  Wirkungen 
werden  kann,  und  hat  unzähligemal  beobachtet,  daß  der  erhabenste  jede  Wir- 
kung einbüßt,  wenn  sich  der  Größenwahn  des  Stümpers  seiner  bemächtigt. 
So  mag  er  dem  Bauherrn  die  Bestimmung  des  Stoffes  ruhig  gönnen,  ja,  er 
ist  ihm  vielleicht  dankbar,  solange  ihm  selbst  nicht  Darstellungen  zugemutet 
werden,  die  —  wie  Allegorien  nur  zu  häufig  —  phantasiereicher,  lebenerfüllter 
Gestaltung  sich  widersetzen. 

Der  Maler  hat  genug  der  Arbeit,  wenn  er  die  innere  Angleichung  an  Wesen  und 
Zweck  des  Gebäudes  wie  des  einzelnen  Raums  vollziehen  will.  Und  diese 
Arbeit  darf  und  muß  er  allein  verrichten.  Denn  jeder  Stoff  läßt  zahllose  Auf- 
fassungen und  Darstellungsweisen  zu.  Seine  beweglichere,  an  Nuancierungen 
reichere  Kunst  vermag  die  Architektur  aufs  wirksamste  zu  unterstützen.  Wo 
diese,  im  Großen  schaffend,  vielleicht  nur  den  Eindruck  festlicher  Pracht  er- 
zeugt und  v/ohl  auch  nicht  mehr  erzeugen  will,  verbreitet  die  Malerei  je  nach 
Wunsch  und  Gefallen  die  Stimmung  lebensfroher  Heiterkeit,  zurückhaltender 
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Vornehmheit,  selbstbewußter  Macht  und  ihrer  absichtvollen  Zurschaustellung, 
verfeinerten  Genießens.  Auch  hat  es  der  Maler  ganz  in  der  Hand,  ein  Gottes- 
haus mehr  als  eine  Stätte  der  Erhebung,  ja,  der  ekstatischen  Inbrunst  erscheinen 
zu  lassen  oder  als  einen  Ort  innigen  Sichsammeins,  befriedeter  Beschaulichkeit, 
und  mag  im  Inneren  einer  Grabkapelle  der  Trauer  oder  der  Befreiung  und  Er- 
lösung das  erste  wie  das  letzte  Wort  vergönnen. 

So  setzt  der  Farbenkünstler  das  Werk  des  Architekten  fort.  Ist  dieses  voll- 
kommen in  sich,  drücken  seine  Formen  die  Bedeutung  des  Raumes  erschöpfend 
aus,  so  hat  jener  vor  allem  darauf  zu  achten,  daß  er  die  schon  gebildete  Harmonie 
nicht  zerstört.  Das  Wichtigste  bleibt  ihm  selbst  zu  tun,  wenn  der  Baumeister 
sich  bescheiden  wollte  oder  mußte  und  nur  im  Großen  und  Ganzen  die 
Stimmung  des  Raums  gestalten  konnte.  Stehen  aber  gar  Maßverhältnisse  und 
Formen  im  Widerspruch  zu  Wesen  und  Bestimmung  des  Gebäudes  wie  des 
einzelnen  Raums,  so  erwächst  dem  Wandmaler  die  Verpflichtung,  sich  schöpfe- 
risch dort  zu  bewähren,  wo  der  Architekt  seine  Aufgabe  nicht  ganz  zu  erfüllen 
imstande  war,  oder  wo  im  Wandel  der  Zeiten  die  ursprüngliche  Bestimmung  durch 
eine  wesensfremde  ersetzt  ward.  Düsterheit  wandelt  er  dann  in  Ernst,  Nüchtern- 
heit in  Weihe,  steife  Vornehmheit  in  festfrohe  Pracht,  weltvergessende  Ekstase 
in  ruhevoll-reine  Erhebung.  Niemals  freilich  erreicht  er  dies,  indem  er  dem 
Baumeister  den  Kampf  ansagt  und  seine  Gestaltung  in  betontestem  Gegensatz 
zu  dessen  Gestaltung  durchführt.  Bleibt  sein  Werk  doch  immer  ein  Glied  des 
architektonischen  Organismus.  Nur  durch  unaufdringliche  Veränderung  der 
inneren  Richtung,  die  der  Baumeister  seinen  Formen  mitgeteilt  hat,  nur  durch 
eine  Behandlung  der  Angliederungsfragen,  die  alle  formalen  Anweisungen  des 
Baumeisters  als  bindende  anerkennt,  läßt  sich  diese  allmähliche  Umwandlung 
vollziehen. 


ZWEITER  ABSCHNITT 

DIE  EINGLIEDERUNG  IN  DAS  FORMEN. 
GEFÜGE  DES  BAUWERKS 

DIE   STILFRAGE    DER  WANDMALEREI.     ALLGEMEINE    GRUNDSÄTZE 

Das  monumentale  wie  das  dekorative  Wandgemälde  muß  eine  bestimmte 
Wand,  der  innerhalb  eines  architektonischen  Organismus  bestimmte  Aufgaben 
zugewiesen  worden  sind,  durch  seinen  farbigen  Schleier  hindurchschimmern 
lassen.  Darum  ist  Einheit  der  Formensprache  für  das  Wandbild  und  für  das 
Gebäude,  vor  allem  für  den  Gebäudeteil,  dem  es  unlöslich  verbunden  bleibt,  eine 
selbstverständliche  Forderung.  Bei  genauerem  Zusehen  entdeckt  man  freilich: 
Diese  umschließt  so  zahlreiche  Einzelforderungen,  daß  ihre  restlose  Erfüllung 
dem  Maler  oft  genug  erheblich  erschwert,  ja  mitunter  fast  unmöglich  gemacht 
wird.    Gilt  es  doch  nicht  nur  der  besonderen  Gestaltung  Rechnung  zu  tragen, 
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die  der  Architekt  dem  Raum  oder  der  Fassade,  darein  das  Gemälde  sich  fügt, 
gegeben  hat:  Im  Vordergrunde  steht  eine  weit  allgemeinere  Frage,  jene  des  Stils, 
und  gerade  sie  im  Sinne  vollkommenen  Zusammenklangs  zu  lösen,  fällt  dem 
Farbenkünstler,  der  den  Formcharakter  des  Bauwerks  als  einen  feststehenden 
und  zumeist  unabänderlichen  hinzunehmen  hat,  recht  häufig  nicht  leicht. 
Die  Anpassung  an  den  Stil  des  Gebäudes  ergibt  sich  nur  dann  gleichsam  von 
selbst,  wenn  der  Maler  für  ein  Bauwerk,  das  der  eigenen  Zeit  entstammt,  zu 
arbeiten  hat.  Wohl  mögen  auch  dann  Verschiedenheiten  des  Formwillens 
zwischen  ihm  und  dem  Architekten  auszugleichen  sein.  Indessen  sind  diese 
persönlicher  Natur  und  berühren  die  allgemeine  Stilauffassung  nicht,  die 
beiden  gemeinsam  ist,  auch  wenn  sie  sich  dessen  nicht  bewußt  sein  sollten. 
Selbst  die  „freien"  Künste  sind  ja  unfrei,  sind  in  ihrem  Wirken  abhängig  von 
der  Gesamtkultur,  zu  deren  Aufbauelementen  sie  gehören.  Nur  als  Erscheinung 
wahrt  das  einzelne  Kunstwerk  seine  volle  Selbständigkeit  und  offenbart  sich 
als  eine  kleine  Welt,  die  für  sich  besteht  kraft  eigenen  Rechtes:  Seinem  Ent- 
stehen nach  ist  es  hundertfältig  bedingt.  Ist  doch  die  Persönlichkeit  seines 
Schöpfers  beileibe  nicht  die  einzige  Voraussetzung  seiner  besonderen  Artung. 
Denn  die  Persönlichkeit  selbst  ist  keineswegs  allein  durch  die  in  ihr  lebendigen 
Kräfte  geworden,  was  sie  ist.  Ästhetische,  sittliche,  religiöse,  politische  und 
soziale  Anschauungen  einer  bestimmten  Zeit  haben  auch  an  dem  Künstler 
geformt;  sein  Blut  schlägt  in  dem  vererbten  Rhythmus  seiner  Ahnen  und 
ungewußte  Instinkte  machen  ihn  verwandt  den  Millionen,  die  unter  gleicher 
Sonne  auf  gleichem  Boden  herangewachsen  sind.  Daß  dieser  oder  jener 
Stoff  zu  einem  Kunstwerk  verarbeitet  wird:  teils  ist  es  prüfende  Wahl  des 
Schaffenden,  teils  Überlieferung  bewährten  Tuns,  teils  Zwang  der  Not.  Der 
Künstler  findet  eine  Technik  von  genau  berechneten  Fähigkeiten  vor.  Er 
mag  sie  modeln,  verfeinern  und  veredeln,  er  mag  ihre  Leistungen  steigern 
und  vervielfältigen  —  eine  völlig  andere  an  ihre  Stelle  zu  setzen  wird  er 
schwerlich  wagen,  selbst  wenn  er  es  mit  Aufbietung  letzter  Kraft  vermöchte. 
Wie  soll  er,  der  Einzelne,  die  Arbeit  zahlreicher  Geschlechter,  vieler  Tausender, 
die  dem  nämlichen  Ziele  nachstrebten,  verwerfen  und  dann  in  der  kurzen 
Spanne  eines  kurzen  Menschenlebens  selbst  nochmals,  nur  in  anderer  Rich- 
tung, zu  Ende  führen  ?  Sein  Wille  ist  auf  das  Kunstwerk,  nicht  auf  dessen  Vor- 
bereitung eingestellt.  Gleich  nutzlos  wie  das  Ringen  um  eine  grundsätzlich  neue, 
alles  Herkommen  verneinende  Technik  wäre  sein  Kampf  um  Durchsetzung 
einer  bislang  ungeübten  und  unerhörten  Einschätzung  seines  Berufs,  seiner 
Persönlichkeit  und  seines  Schaffens,  um  Einräumung  einer  anderen  Stellung 
innerhalb  des  sozialen  Gefüges  oder  um  eine  andere  Auffassung  von  Wesen, 
Zwecken  und  Zielen  der  Kunst  als  jene,  die  seiner  Zeit  und  seinem  Volke 
selbstverständliche  sind.  Wiederum  muß  er  sich  an  einer  mehr  oder  minder 
tiefeingreifenden  Veränderung  des  Bestehenden  genügen  lassen.  Zudem  fehlt 
ihm  die  Möglichkeit,  zu  erkennen,  wie  eng  ihn  Zeit  und  Rasse  umfangen,  und 
wäre  er  gleich  der  freieste,  eigenmächtigste  Geist.  Sein  Denken  selbst,  sein 
Urteil  und  sein  Vergleichsvermögen  sind  ja  mitbedingt  von  Rasse,  Zeit  und 
Umwelt. 
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Der  Schaffende  lebt  in  der  Gegenwart.  Nimmt  er  sie  nicht  so  hin,  wie  sie  ist, 
so  versäumt  er  die  beste  Zeit  zum  Wirken.  Daher  haben  die  Künstler  von  jeher 
mit  naiver  Selbstverständlichkeit  die  ihnen  gebotene  Wirklichkeit  ergriffen 
und  verarbeitet.  Sie  haben  selten  den  Versuch  gemacht,  Weltverbesserer  zu 
sein.  Die  sittlichen  und  religiösen  Vorstellungen,  die  Laster  und  Tugenden 
ihrer  Epoche,  ihre  Moden  auf  allen  Gebieten,  eine  bestimmte  Technik,  bestimmte 
Stoffe  und  Hilfsmittel,  ja  selbst  die  Stilelemente,  die  sie  vorfanden,  betrachteten 
und  behandelten  sie  einfach  als  Rohstoff,  der  sich  unter  ihren  Händen  zum 
Kunstwerk,  zur  gestalteten  Vollkommenheit  umzuformen  hatte.  Und  erst 
in  der  Art,  wie  er  diesen  Rohstoff  meisterte,  enthüllte  sich  die  Persönlichkeit  des 
Schaffenden.  Stets  hat  es  geniale  Erfinder  und  brave  Macher  des  Üblichen  ge- 
geben, Großzügige  und  Ängstlich- Kleine,  Heißblütige  und  Pedanten,  Mystiker 
und  Erdverschriebene,  von  Gefühlsinstinkten  Geleitete  und  kühle  Rechner. 
Allein  über  den  Charakter  des  Einzelkunstwerks  entscheiden  zwar  wohl  die 
persönlichen,  einmaligen  Eigenschaften  seines  Schöpfers  —  der  Charakter  der 
von  einem  bestimmten  Volk  zu  einer  bestimmten  Zeit  geübten  Kunst  jedoch 
ist  Ausfluß  der  Gesamtkultur,  deren  geistigem  und  materiellem,  ethischem 
und  religiösem,  gesellschaftlichem  und  wirtschaftlichem  Sein  sie  den  sinnlich 
erfaßbaren,  gegenwärtigen  und  auch  bleibenden  Ausdruck  formt. 
In  jedem  Zeitalter  drückt  die  Architektur  der  künstlerischen  Kultur  den  Stempel 
auf.  Sie  ist  die  mächtigste,  die  umfassendste  und  zugleich  die  am  engsten  mit 
dem  Leben  verwachsene  unter  den  bildenden  Künsten. 

Malerei  und  Plastik  dienen  der  Verschönerung  und  Vertiefung  des  mensch- 
lichen Daseins.  Die  Baukunst  allein  hat  sich  der  Befriedigung  sehr  notwendiger, 
sehr  sachlicher  Bedürfnisse  zu  widmen  —  neben  der  Bewältigung  ihrer  Aufgabe, 
Raum  (auch  im  wörtlichsten  Verstände)  zu  schaffen  für  die  höchstfliegenden  und 
edelsten  Gedanken  eines  Zeitalters.  So  vermittelt  sie  zwischen  Alltag  und 
Währendem,  zwischen  der  materiellen  Bedingtheit  des  Einzelnen  durch  die 
Lebensnotdurft  und  dem  kühnen  Menschheitssehnen  nach  hemmungenerlöster 
Freiheit,  nach  wirklichkeitgewordener  Vollendung. 

Der  jeweilige  Stand  der  technischen  Erfahrungen  prägt  sich  am  reinsten  in  ihren 
Werken  aus.  Denn  mit  möglichst  geringem  Aufwand  an  Arbeit,  Zeit,  Stoff, 
Hilfsmitteln  und  Geld  möglichst  Brauchbares  und  möglichst  Schönes  herzustellen, 
ist  auch  für  ihre  Leistungen  Gesetz.  Zugleich  jedoch  spiegeln  ihre  Formen  das 
Fühlen  eines  Volkes,  das  geistige  Wesen  einer  Epoche  klarer  und  unvermittelter 
als  jene  der  anderen  bildenden  Künste,  weil  die  Erzeugnisse  der  Architektur  zu 
den  Schöpfungen  der  Natur  oder  zu  dem,  was  die  menschliche  Zivilisation 
hervorbringt,  keine  Beziehungen  haben,  die  zur  Nachahmung  verleiten  könnten. 
Denn  die  geformten  Elemente  der  Baukunst  versinnlichen  nur  Kräfte,  ohne 
an  Dinge  zu  erinnern,  die  für  uns  durch  die  Gewohnheit,  Ähnlichem  täglich 
auf  Schritt  und  Tritt  zu  begegnen,  mit  der  Vorstellung  bestimmter  Gestalt,  be- 
stimmter Maßverhältnisse,  untrennbar  verbunden  sind.  So  fallen  —  wie  bei 
der  Musik  —  alle  jene  Hemmungen  des  reinen  Ausdrucks  fort,  die  aus  der 
Möglichkeit  eines  Vergleichs  zwischen  Kunstwerk  und  Dingen  oder  Geschehnissen 
der  Umwelt  herrühren:  Die  Architektur  wird  zur  Trägerin  jenes  in  der  Tiefe 
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unserer  Seele,  im  Unbewußten  ruhenden  innersten  Lebens,  dessen  Wesen  für 
jedes  Zeitalter,  für  jede  Rasse  ein  anderes  ist,  dessen  Eigenart  aber  wir  an 
uns  selbst  zu  erkennen  nicht  imstande  sind,  eben  weil  wir  es  erleben,  und 
weil  die  das  Gemeinsame  verschleiernden  Unterschiede  der  Persönlichkeiten 
unserem  nahbetrachtenden  Auge  sich  vordrängen. 

Die  Zeitgenossen  sehen  im  Schaffen  der  Künstler  vor  allem,  was  sie  trennt  — 
die  Nachfahren,  was  sie  eint.  Geht  es  uns  doch  nicht  anders  gegenüber  den 
von  der  Natur  erzeugten  Gebilden.  Unter  unseren  Heimatgenossen  erblicken 
wir  allein  die  individuellen  Verschiedenheiten;  im  Ausland  unter  näher  oder 
entfernter  stammverwandten  Völkern  fallen  die  Eigentümlichkeiten  des  Ein- 
zelnen nur  als  Abweichungen  vom  allgemeinen  Rassecharakter  auf;  bei  der 
Betrachtung  von  Angehörigen  eines  anderen  Weltteils,  zu  denen  das  Blut  keine 
Brücke  baut,  verschwinden  sie  ganz  vor  dem  einen  Bewußtsein,  einer  fremden 
Menschengattung  gegenüberzustehen. 

Die  Formenwelt  der  Malerei  (und  die  der  Plastik)  zeigt  innerhalb  jeder  einer 
bestimmten  Zeit  und  einer  bestimmten  Rasse  verhafteten  Kultur  eine  spür- 
bare Abhängigkeit  von  jener  der  Baukunst. 

Nicht  nur  aus  den  obengenannten  Gründen.  Die  Architektur  liefert  ja  ihren 
Schwesterkünsten  erst  das  Fundament,  auf  dem  sie  ihre  eigenen  Werke  ruhig 
und  sicher  aufbauen  können.  Bis  das  selbständige  Gemälde,  das  Tafelbild  im 
heutigen  Sinn,  entstand  (und  das  ist  für  die  abendländische  Kunst  noch  gar 
nicht  so  sehr  lange  her),  waren  die  Schöpfungen  der  Farbenkunst  entweder  auf 
Bauglieder  aufgetragene,  angliedernde,  also  monumentale  oder  dekorative  Ge- 
mälde oder  sie  waren  mit  seltensten  Ausnahmen  für  einen  bestimmten  Raum 
gemalt  (als  Altartafeln  usw.).  Und  selbst  die  Tafelbilder  müssen  sich  in  gegebene 
Räume  einfügen,  wenngleich  bei  ihrer  Entstehung  noch  ungewiß  bleibt,  in 
welche. 

Jedes  Bild  rechnet  also  mit  der  Tatsache,  zusammen  mit  einem  Werke  der 
Architektur  gesehen  zu  werden,  das  im  Zweifel  der  eigenen  Zeit  entstammt. 
Die  vor  unseren  Augen  sich  bildende  architektonische  Formenwelt  wird  für 
jedermann  —  und  erst  recht  für  jeden  Maler  als  einen  Augenmenschen  —  zu 
einer  selbstverständlichen  Voraussetzung  seines  irdischen  Daseins,  da  er  in 
ihr  ja  lebt,  da  er  sie  täglich,  stündlich,  vor  und  um  sich  erblickt.  Er  kann 
ihr  gar  nicht  entrinnen.  So  stellt  sich,  ohne  daß  sich  der  Maler  dessen  bewußt 
würde,  sein  Auge  auf  jenen  durch  die  Baukunst  geschaffenen  Stil  ein,  der  als 
Ausdruck  des  eigenen  Zeitalters  gelten  darf.  Damit  erhalten  die  Gebilde,  die 
er  selbst  aus  der  Fläche  hervorwachsen  läßt,  in  Rhythmus  und  Linienzug,  in 
Sammlung  und  Verteilung,  in  ihrem  ganzen  Wesen  etwas  von  dem  nämlichen 
Charakter.  Auch  passen  ja  die  Menschen,  in  deren  Mitte  der  Maler  weilt  und 
nach  deren  Erscheinung  er  seine  Gestalten  —  auch,  obschon  ohne  es  zu  ahnen, 
die  in  Stilform  umgegossenen  —  bildet,  in  jene  Räume,  die  sie  selbst  gewünscht 
und  geschaffen  haben:  Körperbau  und  Gesten,  Gesichtsschnitt  und  Mienenspiel, 
Gewandung  und  Vorliebe  für  gewisse  Farben  sind  Äußerungen  desselben  Grund- 
gefühls einer  bestimmten  Epoche,  einer  bestimmten  Rasse,  das  jenen  bestimmten 
Typus  architektonischen  Gestaltens  aus  eigener  Tiefe  emporgesandt  hat.  Und 
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wieder  beobachtet  der  Mitlebende,  der  Nahe,  nur  das  Trennende,  das  für  den 
Einzelnen  Bezeichnende,  während  der  Spätergeborene,  der  Ferne,  in  erster 
Linie  das  Einigende,  das  Typische,  erfaßt. 

Darum  mochte  und  mag  sich  auch  heute  noch  der  Maler  getrost  hingeben  an 
das  bunte  Spiel  der  wechselnden  Erscheinungen  und  an  seiner  eingeborenen 
Einbildungskraft  sehnsüchtige  Launen:  Je  stärker  seine  Natur  und  je  feiner 
entwickelt  sein  Künstlertum  ist,  desto  fester  und  tiefer  wird  sein  Werk 
im  sicheren  Boden  seines  Volkes  und  seines  Zeitalters  wurzeln,  und  desto 
weiter  und  höher  in  das  Reich  des  Bleibenden,  des  allezeit  und  allent- 
halben Gültigen  hinein  kann  es  ragen.  Seine  eigene  Körperempfindung  lehrt 
ihn,  wie  andere  Menschen  sich  bewegen  und  gehaben,  und  ganz  von  selbst 
passen  sich  die  von  seiner  Hand  gemalten  Gestalten  und  paßt  sich  die 
mit  ihren  Formen  zusammengestimmte  Umgebung  den  Bauwerken  seiner 
Tage  an. 

Die  allgemeine,  instinktiver  Unterordnung  der  schmückenden  Künste  ent- 
springende Harmonie  zwischen  Architektur  und  Malerei  läßt  sich  denn  auch 
durch  alle  Entwicklungsphasen  der  bildenden  Künste  verfolgen.  Man  kann 
dabei  stets  beobachten,  daß  die  Kunst  der  Fläche  und  der  Farbe,  als  die  freiere, 
beweglichere,  mit  geringeren  technischen  und  mit  keinen  praktischen  Rücksichten 
beschwerte,  das  von  der  Baukunst  angeschlagene  Formthema  der  Stilgebung  ins 
Leichtere,  Reichere  und  Mannigfaltigere  abwandelt.  Die  Ursache  dieses  ver- 
schiedenen, ein  Zusammenarbeiten  der  Schwesterkünste  erst  fruchtbar  machen- 
den Verhaltens  ist  nicht  zuletzt  die  Verwendung  völlig  anders  gearteter  Aufbau- 
elemente. Bedient  sich  doch  die  Architektur  ausschließlich  abstrakter  Form- 
gebilde, die  eine  Typisierung  der  in  ihnen  sich  verkörpernden  Kräfte  in  sich 
schließen,  während  die  Malerei  meist  an  die  Erzeugnisse  der  Natur  erinnernde, 
individualisierende  Formgestaltungen  verwertet.  Da  die  der  Geschichte  der 
Wandmalerei  verpflichteten  Bände  gerade  diese  Tatsachen  wieder  und  wieder 
aufdecken  sollen,  sei  hier,  wo  es  sich  nur  um  grundsätzliche  Feststellungen 
handelt,  lediglich  ein  Doppelbeispiel  zum  Belege  angeführt. 
Wir  haben  uns  gewöhnt,  den  Stil,  der  zwischen  den  von  Karl  dem  Großen  ein- 
geleiteten Versuchen,  die  Antike  neu  zu  beleben,  und  der  Gotik  blühte,  den 
„romanischen"  zu  nennen.  Doch  dürfen  wir  nie  vergessen,  daß  gerade  die 
deutsche  Kunst  mit  den  ehrenvollsten  Anteil  an  seinen  tiefvergeistigten,  er- 
habenen und  doch  auch  wiederum  so  anmutreich-harmonischen  Schöpfungen 
hatte  (Abb.  181  bis  187).  Sein  rasches,  üppiges  Wachstum  setzt  im  Norden  etwa 
um  das  Jahr  1000  ein.  Die  jüngst  vergangene  Zeit  hatte  das  Königtum  im 
Daseinskampfe  wider  die  wilden  Nomadenhorden  der  Ungarn  gesehen.  Auch 
die  Epoche  der  romanischen  Kunstkultur  brachte  brutalen  und  ränkevollen 
Streites  genug.  Das  gewaltige,  wechselvolle  Ringen  zwischen  Kaisertum  und 
Papsttum  begann,  ein  Ringen  um  die  Herrschaft  über  die  abendländische 
Welt.  Auch  im  Innern  des  Reiches  war  der  Friede  nicht  gesichert,  und  kühne 
Herzöge,  stolz  auf  vererbte  Macht,  wagten  immer  aufs  neue,  dem  König  die 
erstrebte  Allgewalt  zu  schmälern.  Allein  alle  diese  rücksichtslosen  harten 
Kämpfe  legten  nur  Zeugnis  ab  für  die  ungebrochene  Jugendkraft  des  deutschen 
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Volkstums.  Sie  führten  zu  keiner  Zerplitterung  der  Gesamtkultur,  die  ihren 
großen,   wahrhaft  monumentalen  Zug  bewahrte. 

Die  wundervolle  Einheitlichkeit  der  Gestaltung,  die  auszeichnendes  Merkmal 
des  romanischen  Stils  auch  im  Norden  ist,  wird  nicht  zuletzt  der  Tatsache  ge- 
dankt, daß  die  Kunst  den  Händen  jener  Männer  anvertraut  war,  die  sich  im 
Vollbesitz  der  zeitgenössischen  Bildung  wissen  durften,  und  denen  die  Muße 
zu  innerlichster  Sammlung  gegönnt  war.  Denn  die  Mönche  waren  Träger  der 
Gesamtkultur.  Aus  ihren  Schulen  gingen  die  Kirchenfürsten  hervor,  in  ihren 
Schulen  lernten  die  späteren  weltlichen  Herrscher  und  die  Adligen,  was  an 
geistigen  Gütern  zu  vergeben  war.  Alle  Künste  und  alle  Wissenschaften  standen 
unter  der  Obhut  der  Kirche.  So  wurde  eine  zwar  einseitige,  aber  auch  völlig 
einheitliche  Bildung  geschaffen,  die  noch  von  keinen  Zweifeln  angekränkelt 
war,  und  deren  ruhevolles  Insichbeschlossensein  auch  aufpeitschender  Extase 
entraten  durfte.  Jedes  Werk  wurde  in  der  Stille  mit  Liebe  bedacht  und  ausge- 
führt, und  kein  persönlich-eitler  Ehrgeiz  tastete  seine  Reinheit  an.  Artikel  57 
der  Benediktinerregel  verpflichtet  ausdrücklich  die  Künstler-Mönche  zu  äußer- 
ster Bescheidenheit  und  zur  Zurückdrängung  aller  selbstischen  Gedanken. 
Darum  sind  auch  die  Werke  jener  Tage  anonym,  und  von  Originalitätssucht  ist 
nichts  zu  verspüren.  Jeder  gestaltete,  der  Überlieferung  gehorchend  und  jede 
Anregung  freudvoll  verwertend,  und  begegnen  wir  trotzdem  neben  so  vielen 
tüchtigen  Leistungen,  die  von  dem  hohen  Gesamtniveau  der  künstlerischen 
Kultur  erzählen,  nicht  wenigen  überragenden  Meisterwerken,  die  eigenartigsten 
Geistes  voll  sind,  so  rührt  dies  daher,  daß  ihre  Schöpfer  von  haus  aus  Eigen- 
persönlichkeiten waren.  Die  Verbreitung  der  Mönchsorden,  vornehmlich  des 
für  die  bildende  Kunst  bedeutsamsten  der  Benediktiner,  über  das  ganze  Abend- 
land sicherte  den  Austausch  technischer  und  künstlerischer  Fortschritte  nicht 
nur  unter  den  Mönchen  desselben  Landes.  Allein  auch  von  weiterher  stammende 
Einflüsse  wurden  aufgenommen.  Die  Wirkung  der  byzantinischen  Kunst,  die 
aus  der  Antike  so  manches  herübergerettet  hatte,  war  mächtig.  Zwar  saß  seit 
den  Tagen  der  Kaiserin  Theophanu,  die  als  Witwe  Ottos  II.  kluge  Regentschaft 
für  ihren  unmündigen  Sohn  führte,  kein  Glied  aus  dem  Herrscherhause  zu 
Konstantinopel  mehr  auf  einem  deutschen  Thron.  Auch  braucht  die  Zahl  der 
aus  dem  griechischen  Orient  eingebrachten  Kunstwerke  trotz  ununterbrochener 
politischer  und  wirtschaftlicher  Beziehungen  nicht  überschätzt  zu  werden.  In- 
dessen regte  gerade  das  beschauliche  Leben  innerhalb  der  Klostermauern,  ja 
vielleicht  erst  recht  auch  die  Seltenheit  der  aus  dem  Osten  auftauchenden  Er- 
zeugnisse zu  eindringlicher  Beschäftigung  und  zu  innerlicher  Verarbeitung  von 
Schöpfungen  an,  die  unbezweifelte  Überlegenheit  über  das  heimische  Können  zur 
Schau  trugen.  Mönche  entwarfen  die  Kloster-  und  Kirchenbauten,  schmückten 
Portale  und  Kapitelle  mit  Bildwerken,  schrieben  die  Bücher  und  zierten  sie  mit 
Miniaturen,  bedeckten  die  Wände  mit  Fresken,  brannten  die  Hüttengläser  für 
die  farbigen  Fensterverschlüsse,  deren  heilige  Gestalten  Gebilde  ihrer  gläubigen 
Inbrunst  waren,  schmiedeten  goldene  und  silberne  Geräte.  So  wurde,  zumal 
nicht  selten  dieselbe  Persönlichkeit  sich  als  Baumeister,  Maler  und  Goldschmied 
oder  als  Architekt  und  Bronzegießer  usw.  betätigte,  eine  künstlerische  Gesamt- 


kultur  von  nur  selten  so  restlos  erreichter  Einheitlichkeit  verbürgt.    Daß  sich 
die  Mönche  bei  Ausführung  ihrer  oft  so  großangelegten  Pläne  auch  fremder 
Hände  bedienen  mußten,  ist  selbstverständlich.    Vor  allem  zur  Erstellung  der 
Bauten  berief  man  Handwerker  —  gelegentlich  auch  aus  fremden  Ländern  — , 
die  im  Verbände  des  Klosters  lebten,  ohne  natürlich  ein  Gelübde  ablegen  zu 
müssen.    Sehr  bald  erschien  es  angezeigt,   diesen  Laienelementen  verfeinerte 
künstlerische  Ausbildung  angedeihen  zu  lassen,  um  wahrhaft  brauchbare  Helfer 
zu  gewinnen.    Der  geistvolle  Organisator  des  Hirsauer  Klosters,   Abt  Wilhelm, 
stellte  auch  hier  das  Muster  auf,  als  er,  schon  zu  Ende  des  II.  Jahrhunderts, 
unter  den  Steinmetzen  seines  Klosters  einen  Verein  zur  Pflege  der  Kunst  gründete. 
Schnell  machte  sein  Vorgehen  Schule.    Noch  aber  blieb  die  künstlerische  Ober- 
leitung der  Mönche  unangetastet,  und  erst  im  Zeitalter  der  Gotik  verweltlichten, 
zugleich  mit  dem  Aufblühen  freier  Städte,  die  „Brüderschaften". 
Die   Architektur   ist  in   diesem   Zeitalter   unbestrittene   Führerin.      Sie   über- 
nimmt beim   Kirchenbau  die  Elemente  der  altchristlichen   Basilika,   wandelt 
sie  aber  im  eigenen  Geiste  um.    Der  einheitliche  weite  Raum  wird  durch  eine 
sehr  lebendige  Raumgruppierung  ersetzt:  das  Querschiff  erhält  verstärkte  Be- 
deutung, die  Apsis  wird  um  ein  der  Vierung  gleiches  Quadrat  weiter  nach  Osten 
hinausgeschoben,  so  daß  der  Chor,  wegen  der  unter  ihm  eingebauten  Krypta  oft 
beträchtlich  erhöht,  ein  selbständiges  und  bevorzugtes  Raumgebilde  wird;  mit- 
unter gesellt  sich  ihm  ein  westlicher,  vermutlich  für  die  Laien  bestimmter  Chor; 
der  nur  von  niederen  Bogengängen  umzogene  Vorhof  verschwindet  und  wird  als 
„Paradies"  in  Gestalt  einer  Vorhalle  dem  Kirchenbau  selbst  eingegliedert,  der 
die  Form  des  „lateinischen  Kreuzes"  annimmt.    Der  Glockenturm  wird  seiner 
Vereinzelung  entrissen  und,  meist  unter  Verdoppelung,  der  Westfassade  ein- 
gefügt.    Die  Freude  an    dem   aus  breitgelagerten  Massen   hochaufstrebenden 
Turmgebilde,  das  ein  Wahrzeichen  der  Macht  ist,  in  Stunden  der  Not  aber  auch 
als  letzte  Zuflucht  dienen  mag,  führt  bei  den  großen  Domen,  die  zu  Bamberg, 
Speier,  Worms  und  Mainz  entstehen,  gar  zu  einer  Vervielfältigung  des  Motivs, 
indem  ein  zweites  Paar  zu  Seiten  des  Chors  und  schließlich,  wie  das  Mainzer 
Beispiel  lehrt,  ein  die  ganze  Anlage  beherrschender  gewaltiger  Vierungsturm  er- 
richtet werden.    Der  Rückschlag  bleibt  freilich  nicht  aus,  und  die  Cistercienser, 
die  dem  Orden  des  heiligen  Benedikt  seine  ursprüngliche  Einfachheit  zurück- 
geben wollen,  verschmähen,  strafferer  Regel  verschworen,  den  Turmbau  ganz. 
So  bewegt  Gliederung  und  Gruppierung  der  Massen  sind,    so  ruhevoll    ein- 
fach ist  die  Bildung  der  raumgestaltenden  Elemente.    Das  Quadrat  schenkt 
die  Einheitsform  für  die  Grundrißlösung.    Bei  dem  „gebundenen  System",  das 
allerdings  in  seiner  vollen  Reinheit  nicht  allzu  häufig  Verwendung  findet,  ist 
das  von  einem  Kreuzgewölbe  überspannte  Vierungsquadrat  das  Kerngebilde. 
Querschiff  und  Chor,  der  die  halbkreisförmige  Apsis  umschließt,  setzen  je  ein 
solches  Quadrat  nach  Norden,  Osten  und  Süden  an,  das  Mittelschiff  nach  Westen 
eine  Mehrzahl  dieser  Einheit.   In  den  Seitenschiffen,  die  sich  nicht  selten  jenseits 
des  Querschiffs  in  kleinen  Apsiden  fortsetzen,  fügen  sich  je  zwei  kleinere,  gleich- 
falls mit  Kreuzgewölben  überdeckte  Quadrate  neben  ein  Einheitsquadrat  des 
Mittelschiffs.    Doch  wird  zur  Überwölbung  sämtlicher  Bauteile  erst  in  der  Spät- 
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zeit  geschritten,  als  die  in  Frankreich  gemachten  technischen  Erfahrungen  ver- 
wertet werden  können.  Auch  zeigen  die  überwölbten,  hochaufsteigenden  Mittel- 
schiffe meist  noch  eine  etwas  bedrückende  Enge,  die  aber  lediglich  eine  Folge 
der  konstruktiven  Schwierigkeiten  ist,  da  die  Überspannung  weiter  Räume  mit 
Kreuzgewölben  über  rechteckiger  Grundfläche  erst  in  der  Folgezeit  gelingt.  Wo 
es  den  Baukünstlern  des  romanischen  Stils  vergönnt  ist,  ihr  Raumgefühl  ohne 
Hemmungen  sich  auswirken  zu  lassen,  verspüren  wir  nichts  von  Beklemmung. 
In  allen  mit  flachen  Balkendecken  versehenen  Kirchen  empfinden  wir  vielmehr 
aufs  wohltuendste  die  erlösende  Raumweite,  beobachten  wir  das  bestabgewogene 
Verhältnis  von  Höhe,  Breite  und  Tiefe.  Gleichen  Eindruck  spenden  die  Zentral- 
bauten, die  uns  wohl  nur  darum  in  so  geringer  Zahl  und  in  so  bescheidenen  Ab- 
messungen begegnen,  weil  die  tastende  Technik  sich  an  die  Bewältigung  großer 
Aufgaben  nach  dem  Vorbild  byzantinischer  Kunst  nicht  heranwagen  durfte. 
Allein  die  meist  achtseitig  gebildeten  kleinen  Taufkirchen  oder  die  Grabkapellen 
von  zentraler  Anlage  zeigen  eine  Harmonie  der  Raumverhältnisse,  die  vielleicht 
nur  von  der  Harmonie  der  äußeren  Gestaltung  übertroffen  wird. 
Ebenso  einfach  wie  die  Elemente  der  Grundrißgestaltung  sind  auch  die  zum 
Aufbau  verwendeten  Elemente.  Die  Vorderflächen  der  Wände  werden  durchweg 
geschont.  Die  einzigen  Glieder,  die  an  den  Außenmauern  vortreten,  sind 
schlanke  Lisenen  von  sehr  geringem  Tiefenmaß,  die  sich  mit  dem  unter  dem 
Dachansatz  hingezogenen  Rundbogenfries  zu  Resten  einer  vordersten  Mauer- 
schicht vereinen.  Fenster  und  Portale  werden  in  die  Wände  eingeschnitten  und 
lassen  den  Blick  die  Mauertiefe  ablesen,  da  sie  durch  Abschrägung  und  Ab- 
treppung das  Mauerwerk  gleichsam  als  eine  Reihung  hintereinander  liegender 
und  festverbundener  Schichten  aufzeigen  —  ähnlich  der  Struktur  mancher  ge- 
wachsener Gesteinsarten.  Die  Zahl  der  Grundmotive  wird  absichtsvoll  be- 
schränkt. Fenster  und  Portale  schließen  fast  immer  mit  einem  Halbkreis  ab, 
und  nur  wo  besondere  Auszeichnung  willkommen  erscheint,  wird  dieser  ein- 
fachste Bogen  durch  einen  reicheren,  etwa  einen  kleeblattförmigen,  ersetzt. 
Ein  luftiger  Arkadengang  lockert  nicht  selten  das  Mauerwerk  in  seinem  ober- 
sten Teile  auf,  umzieht  die  Apsidenrundungen  und  folgt  der  Giebelschräge  der 
das  Langhaus  absperrenden  Wände,  die  Schwere  in  befreiende  Leichtigkeit 
lösend.  Die  Neigung  des  Mittelschiffdachs  bleibt  maßgebend  für  die  Neigung  der 
Pultdächer  über  den  Seitenschiffen.  Auch  im  Innern  treten  keinerlei  Glieder 
vor  die  Mauervorderflächen,  die  nur  durch  die  mitunter  auch  dem  Räume  zu 
abgeschrägten  Fenster  und  allenfalls  durch  die  reizvollen  Bogengalerien  emporen- 
öffnender Triforien  belebt  werden.  Die  Säule  der  altchristlichen  Basilika  weicht 
mehr  und  mehr  dem  Pfeiler  mit  quadratischem  Querschnitt.  Das  starke  Bedürf- 
nis für  rhythmische  Gliederung  sorgt  indessen  gern  für  einen  Wechsel  der 
Stützen,  der  auf  je  einen  massigen  Pfeiler  je  eine,  zwei  oder  mehr  Säulen  vor- 
sieht, die  freilich  eher  den  Namen  von  Rundpfeilern  verdienen.  Als  Grundform 
der  Kapitelle  tritt,  bezeichnend  genug,  der  Würfel  auf,  das  einfachste  plastische 
Gebilde. 

Eben  weil  das  Kernmauerwerk  glatt  belassen  wird,  und  weil  sich  die  Grund- 
formen in  wenigen  Typen  erschöpfen,  ist  desto  verschwenderischerer  Reichtum 
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dort  willkommen,  wo  der  Wunsch  zu  schmücken  sich  ausleben  darf.  Die 
Kapitelle  der  Säulen  und  Pfeiler,  die  Leibungen  der  Portale  und  Fenster,  die 
Rundbogenfriese  und  Bogengalerien  werden  mit  Zierat  übersät,  der  jedoch 
niemals  die  Urform  des  architektonischen  Gebildes,  dem  sie  dienen,  überwuchert. 
Die  Ornamentik  ist  üppig,  phantastisch  und  voll  geheimer  Überraschungen, 
dennoch  immer  klar  und  frei  von  erregender  Unruhe.  Ganz  dem  nordischen 
Geiste  entwachsen,  verrät  sie  doch  Erinnerungen  an  Zierformen  der  Antike, 
Einflüsse  aus  Byzanz  und  in  manchen  Verflechtungen  die  Abkunft  von  den 
abenteuerlichen  Verschlingungen  der  irischen  christlichen  Zauberwelt.  Neben 
rein  geometrische  Gebilde,  unter  denen  solche  mit  scharfen  Kanten  bevorzugt 
werden,  treten  Rankenornamente  in  stilisierender  Umdeutung  von  Pflanzen 
auf,  die  aber  nicht,  gleich  den  zahllosen  Variationen  der  Gotik,  von  eifrigstem 
Studium  bestimmter  einheimischer  Naturerzeugnisse  erzählen,  und  schließlich 
Menschen-  und  Tierkörper,  teils  an  bekannte  Erscheinungen  der  Wirklichkeit 
gemahnend,  teils  als  Fabelwesen  gestaltet,  wie  sie  der  Wunsch,  tiefdeutige 
Symbole  zu  schaffen,  eine  Beschreibung  des  „Physiologus",  ein  fremdländischer 
Bericht,  oder  auch  die  schöpferische  Einbildungskraft  des  Künstlermönchs  her- 
vorruft, dem  auch  die  Natur  noch  voll  von  unbegriffenen  Wundern  und  voll  von 
Spuk  ist. 

Wie  bei  der  plastischen  Ornamentik  wird  auch  bei  den  Skulpturen,  die  stets 
in  Verbindung  mit  der  Architektur  stehen,  der  Blockcharakter  gewahrt.  Selbst 
bei  den  monumentalen,  auf  der  Schwelle  zur  Gotik  gemeißelten  Bildnisfiguren 
im  Naumburger  Dom,  die  neben  den  Bamberger  Gestalten  der  deutschen  Plastik 
die  gewaltigsten  Leistungen  sind,  bleibt  der  ursprüngliche  Steinraum  auch  im 
fertigen,  lebenstrotzenden  Gebilde  erhalten.  Noch  deutlicher  offenbart  sich  dies 
an  früheren  Gestalten  und  an  den  Reliefs,  die,  einem  einzigen  Quader  einge- 
hauen, meist  nahe  den  Portalen,  in  die  Außenmauern  versetzt  werden.  Ver- 
kürzungen werden  abgelehnt,  und  die  erhöhten  Teile  der  Figuren  ordnen  sich  zu 
einheitlicher  Raumschicht  vor  dem  ausgeebneten  Grunde.  Auch  die  Bronze- 
plastik weist  ähnliche  Behandlung  auf.  Die  Haare  werden,  vornehmlich  in  der 
Frühzeit,  in  parallelverlaufende  Wellen  gelegt,  die  Gewänder  fallen  und  straffen 
sich  in  parallel  oder  strahlenförmig  geführten  Falten.  Reine  Profilansicht  und 
reine  Vorderansicht  weichen  nur  ausnahmsweise  unbeträchtlicher  Schräg- 
stellung. 

Die  kirchliche  Kunst  spielt  die  erste  Rolle.  Allein  auch  die  weltlichen  Großen 
sorgen  für  gebührenden  Ausdruck  ihrer  Macht.  Die  Palastbauten  des  deutschen 
romanischen  Stils  haben  etwas  wahrhaft  Königliches.  Wehrhaft-schmucklos, 
dem  Verteidigungscharakter  gemäß,  der  ihnen  in  so  bewegter,  kampfzerrissener 
Zeit  eigentümlich  sein  muß,  ist  ihre  dem  Draußen  zugekehrte  Erscheinung. 
Wo  aber  das  Herrenhaus  an  den  Burghof  stößt,  wird  sein  breitgelagerter  Trakt 
von  prächtig  gezierten,  leichten  und  luftigen  Bogengalerien  mit  zierlichsten 
Säulchen  durchbrochen,  die  seinen  Ernst  oft  bis  zur  Anmut  mildern.  Unbe- 
kümmert-naive Freude  am  Dasein  spricht  hier-sich  aus  —  ähnlich  wie  in  den 
quadratisch  angelegten,  gepflegte,  brunnenbestandene  Gärten  umsäumenden 
Klosterkreuzgängen,  die  mehr  zu  beschaulichem,  selbstgenügsamem  Genießen 
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als  zu  grüblerischem  Sichversenken  in  ekstatische  Phantasien  geschaffen 
scheinen. 

Auch  die  Malerei  steht  ganz  im  Banne  der  Baukunst.  Ihr  wird  die  Aufgabe 
überantwortet,  den  Innenraum  zu  schmücken.  Sie  gliedert  die  Wände  und  über- 
zieht sie  mit  Monumentalbildern  wie  mit  dekorativen  Motiven,  die  erst  das 
Werk  des  Baumeisters  vollenden,  ja,  mitunter  Glieder  der  Architektur,  Pfeiler- 
und Bogenstellungen  einschalten.  Selbst  Nachahmungen  des  in  jenen  Tagen 
für  den  Norden  fast  unerschwinglich  teueren  Marmors  kommen  vor.  Gern  wird 
der  Sockel  mit  Nachbildungen  jener  Teppiche  bemalt,  die  nur  bei  festlichen  Ge- 
legenheiten die  Wände  zieren.  Der  Stil  auch  der  figürlichen  Malereien  ist  reiner 
Flächenstil.  Die  formalen  Motive  sind  gering  an  Menge.  Die  Senkrechte 
herrscht  in  der  Einzelgestalt,  die  Wagrechte  in  der  Reihung  der  Figuren  vor. 
In  strengem  Parallelismus  geordnet,  vertreten  sie  jene  Wandpfeiler,  die  der 
Baumeister  zu  formen  unterließ.  Außerdem  spielt  der  Kreis,  vor  allem  in  den 
Wölbungen  der  Apsiden,  eine  bedeutsame  Rolle.  So  beschränkt  die  Zahl  der 
Grundformen  ist,  so  reichhaltig  sind  die  Abwandlungen.  Alle  Gesten  sind  klar 
und  eindrucksreich  und  voll  von  jener  gemessenen  Ruhe,  die  sich  einzig  mit 
ihrem  gleichnishaften  und  monumentalen  Wesen  verträgt.  Auch  die  Gewandung 
kennt  nur  große  Linien.  In  manchen  Gegenden  wird  einem  ruhigen  Linienfluß, 
der  Parallelbewegungen  der  Falten  liebt,  der  Vorzug  gegeben,  in  anderen,  wie 
in  Westfalen,  einer  an  gegensätzlichen  Motiven  reichen  Behandlung,  die  mit 
spitzen  flatternden  und  hängenden  Gewandzipfeln  arbeitet  —  je  nach  der  be- 
sonderen Art,  in  der  sich  das  allerorten  starke  Gefühl  für  Rhythmus  auswirken 
mag.  Die  Flächenhaftigkeit  wird  noch  verstärkt  durch  das  beinahe  völlige 
Fehlen  von  modellierenden  Lichtern  und  Schatten.  Fast  niemals  schiebt  sich 
zwischen  die  Figuren  und  den  meist  einfarbig  glatten,  mitunter  auch  leicht 
ornamental  belebten  Grund  eine  weitere  Raumschicht.  Die  Gestalten  selbst 
werden,  wo  immer  es  angeht,  entweder  ganz  von  vorn  oder  ganz  von  der  Seite 
wiedergegeben;  doch  wird  für  die  Gesichter  die  reine  Vorderansicht  merklich 
vorgezogen.  Wie  bei  den  Bauwerken  wird  auch  bei  den  Gemälden  der  Schmuck 
auf  wenige  Stellen  eingeschränkt,  taucht  aber  an  diesen  um  so  üppiger  auf.  So 
fügen  sich  gemalte  Edelsteine  in  Thronsessel  und  Gewandsäume.  Die  Farben, 
zuallererst  berufen,  die  Flächenformen  zu  trennen  und  den  stofflichen  Inhalt 
schnell  entziffern  zu  lassen,  fügen  sich,  bei  allem  Mangel  an  feinerer  Nuancie- 
rung und  bei  all  ihrer  ungebrochenen  Kraft,  harmonisch  zueinander  und  in 
die  Stimmung  des  Raums.  Alle  Lust  an  der  Schönheit  der  Farbe  aber  lebt 
sich  in  den  Glasgemälden  aus,  die  mächtige  Einzelfiguren  aus  wenigen, 
wundersam  leuchtenden  Hüttengläsern  unter  sparsamster  Verwendung 
zeichnerischer  Einzelheiten  zusammensetzen  —  nicht  minder  in  den  Minia- 
turen, die  so  großzügig  aufgefaßt  werden,  daß  sie  wie  Entwürfe  zu  monumen- 
talen Fresken  wirken. 

Jeder  Naturalismus  lag  jener  Malerei  fern.  Gewiß  verfügte  sie  auch  gar  nicht 
über  die  Mittel,  deren  Kenntnis  zur  Darstellung  von  der  Wirklichkeit  ange- 
näherten Gebilden  sowie  zur  Wiedergabe  plastischer  Körperhaftigkeit  und  zur  Er- 
zeugung räumlicher  Eindrücke  unerläßlich  ist.  Allein  sie  machte  auch  keine 
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ernstlichen  Versuche  auf  diesem  Wege.  Nahm  ihr  Formwille  doch  eine  ganz 
andere  Richtung.  Was  sie  hervorbrachte,  waren  Gleichnisse,  wie  sie  von  den 
Dogmen  des  Glaubens  gefordert  wurden.  Dem  Zweck  der  inneren  Erhebung 
und  der  Belehrung  genügte  vollauf,  daß  ihre  Gestaltungen  etwas  bedeuteten, 
was  das  eingeweihte  Auge  auf  den  ersten  Blick  erkannte.  Ein  Baum  reichte 
aus,  um  eine  Szene  im  Freien  zu  bezeichnen,  ein  wehrhaftes  Tor,  um  einen 
Palast  wiederzugeben,  eine  Reihe  von  Zinnen  über  niedriger  Mauer  war  Abbild 
einer  Stadt,  und  stiegen  über  deren  Bekrönung  Engelsgestalten  auf,  so  wußte 
jeder  Beschauer,  daß  er  das  „Himmlische  Jerusalem"  vor  sich  hatte. 
Den  Vergleich  biete  das  Schaffen  der  italienischen  Hochrenaissance  (Abb.  148 
bis  151,  188  bis  192).  Das  Schwergewicht  der  Kultur  ruht  durchaus  im  Diesseits. 
Zwar  werden  auch  jetzt  Kirchen  gebaut,  allein  sie  dienen  weniger  einem  Gotte, 
in  dessen  Reich  inbrünstige  Sehnsucht  aus  der  Welt  sich  flüchtet,  als  der  Zur- 
schaustellung der  Macht,  die  seinen  Priestern  eignet.  Denn  auch  die  Kirche 
ist  eine  weltliche  Macht  und  weiß,  daß  ihre  geistliche  Gewalt  nicht  die  letzte 
Quelle  ihrer  Kraft  ist.  Ehrgeiz  und  Ruhmsucht,  der  Wunsch,  zu  besitzen  und 
zu  gelten,  regieren  über  Fürsten  und  Stadtrepubliken.  Der  Kampf  ist  mehr 
und  mehr  zu  einem  erbitterten  Ringen  der  eifersüchtigen  Großen  geworden: 
Mailand,  Venedig,  Florenz,  Neapel  und  der  Kirchenstaat  stehen  gegeneinander. 
Bei  allem  wechselseitigen  Hasse  fühlen  sie  sich  als  Italiener,  als  Erben  antiker 
Kultur  und  darum  als  Überlegene,  verglichen  mit  den  Fremden,  Franzosen 
und  Deutschen,  deren  politisches  und  militärisches  Gewicht  sie  dennoch  wider 
die  verhaßten  Nebenbuhler  ausspielen. 

Die  leidenschaftliche  Hinneigung  zu  der  Kultur  des  Altertums,  die  nur  in 
ihrer  römischen  Fassung  näher  vertraut  ward,  war  nicht  etwa  eine  nur  schwär- 
merisch ästhetisierende.  Sie  war  auch  politisch  gefärbt.  Man  fühlte  sich  den 
Schöpfern  des  ersten  Weltreichs,  die  man  mit  naiver  Selbstverständlichkeit 
als  Vorfahren  betrachtete,  unmittelbar  verwandt  und  glaubte  sich  berufen,  ja 
verpflichtet,  ihnen  auf  allen  Gebieten  nachzueifern.  Am  reinsten  hatten  sich 
Wesen  und  Gesinnung  der  Antike  in  den  Werken  der  Poesie  und  der  bildenden 
Künste,  vorab  der  Architektur  und  der  Plastik,  über  Jahrhunderte  herüber- 
gerettet. So  mußte  sich  der  Anschluß  an  das  Altertum  am  engsten  und  sinn- 
fälligsten dort  vollziehen,  wo  er  an  künstlerische  Äußerungen  anknüpfen 
konnte.  Indessen  war  jenes  Zeitalter  viel  zu  lebensfrisch  und  tatenfroh,  vor 
allem  viel  zu  schöpferisch,  als  daß  es  sich  an  der  bloßen  Nachahmung  selbst 
einer  vergötterten  Vergangenheit  hätte  genügen  lassen.  Man  erforschte  Bauten 
und  Bildwerke  der  Antike,  man  hielt  sich  an  die  Vorschriften  des  Vitruv,  ver- 
wendete die  Bauformen  und  Ornamente  der  Römer  —  allein  nur,  weil  sie  tat- 
sächlich auch  als  Versinnlichung  des  eigenen  Zeitgeistes  gelten  durften,  und  nur, 
soweit  sie  dies  vermochten.  Nicht  die  Ehrfurcht  vor  unverrückbar  Festgelegtem, 
sondern  der  eigene  Schöpferdrang  und  der  eigene  Gestaltungsinstinkt  entschieden 
darüber,  ob  und  wie  das  Überkommene  zu  benutzen  war.  Was  immer  die 
römische  Architektur  hervorgebracht  hatte:  stets  war  das  unbeirrbare  Selbst- 
bewußtsein der  einzigen  und  unvergleichlichenWeltmacht  in  Erscheinung  getreten . 
Eben  dieser  Zug  ins  Große,  der  absichtsvoller  Posierung  entbehrte,  weil  er  nur 
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Ausprägung  des  Wirklichen  war,  berauschte  Auftraggeber  und  Künstler  des 
Cinquecento.  Die  Freude  an  einem  anmutreichen,  von  Einfällen  übersprudelnden 
Spiel  mit  Formen,  die  Freude  am  Ornament,  die  so  bezeichnend  war  für  die 
Frührenaissance,  wich  dem  Wunsche  nach  imponierender  Wirkung,  die  sich  auf 
großzügige  Anordnung  der  Maßverhältnisse  und  auf  die  Zurschaustellung 
weniger,  aber  mächtiger  Bauglieder  stützen  mußte.  Darum  galt  es  auch  das 
Eigenleben  dieser  Glieder  sinnfälliger  zu  machen.  Man  fand  ein  geeignetes 
Mittel  in  einer  höheren  Körperhaftigkeit.  Liebte  das  Zeitalter  Pinturicchios 
den  flachen,  oft  genug  mit  den  zierlichsten  Ornamenten  gefüllten  Wand- 
pilaster,  so  liebte  jenes  Michelangelos  die  Säule,  deren  gerundeter  Leib  von 
gestrafftem  Leben  strotzt.  Diese  Verstärkung  der  Plastizität  wird  aller- 
orten sichtbar:  An  den  Bekrönungen  und  Umrahmungen  der  Fenster  und  Türen, 
an  den  Profilen  der  Bogen  und  Gesimse,  an  Nischen  und  vertieften  Wandfeldern. 
Das  Licht  wird  zu  einem  formbildenden  Element  von  erhöhter  Bedeutung. 
Die  Freiheit  der  Bewegung,  die  jedem  einzelnen  Bauglied  gegönnt  wird,  wandelt 
sich  niemals  in  drängende  Unruhe:  Denn  vornehm-gemessene,  Ordnung  und 
Ruhe  verbürgende  Haltung  regelt  die  Verteilung  der  Massen  und  bestimmt 
die  Aufgabe  jedes  Einzelgebildes.  Wohl  werden  kräftige  Gegensätze  wider- 
einander ausgespielt.  Bedarf  man  ihrer  doch  zur  Steigerung  des  Eindrucks. 
Allein  sie  treten  nie  ohne  Vermittelungen  auf,  weil  der  Formwille  abhold  ist 
jeder  Disharmonie,  und  wäre  sie  gleich  Trägerin  des  stärksten  Ausdrucks. 
Denn  nichts  wird  sehnlicher  erwünscht  als  Vollendung,  die  das  Auge  auf  den 
ersten  Blick  erkennt.  Man  forscht  nach  Gesetzen,  deren  Anwendung  die 
sichtbare  Vollkommenheit  verbürgt  und  doch  zugleich  die  Spuren  der  Arbeit 
verwischt.  Man  findet  sie  in  der  Gestaltung  bestimmter  Verhältnisse,  die 
selbst  das  Reichste  und  Mannigfaltigste  auf  Einfachstes  zurückführen.  Ab- 
messungen, die  für  das  Ganze  einer  Wand,  einer  Fassade  gelten,  kehren  im 
Aufbau  einzelner  Stockwerke,  in  der  Unterteilung  einzelner  Bauglieder  wieder. 
Schon  Alberti  empfiehlt  zu  Beginn  seiner  „Zehn  Bücher  über  die  Baukunst" 
eine  Art  Liniengerüste,  das  die  Wand  überspannt  und  alle  wichtigen  Punkte 
einander  verbindet.  Die  Endpunkte  sämtlicher  Achsen,  die  bei  der  Umrah- 
mung von  Fenstern  und  Türen  sich  bildenden  Ecken  usw.,  werden  so  durch 
ein  System  paralleler  Diagonalen  verknüpft,  das  dem  System  der  Senkrechten 
und  Wagerechten  ergänzend  sich  gesellt.  Allein  diese  Linien  werden  nicht 
gezogen,  sie  legen  nur  Maße  und  Abstände  jener  Gebilde  fest,  die  sich  so  frei 
und  selbstherrlich  gebärden,  und  helfen  so,  den  Reiz  der  Ordnung,  die  Not- 
wendigkeit der  Freiheit  zu  vermählen.  Nie  löst  der  Rhythmus  seine  Strenge. 
Einmal  angenommene  Achsen  werden  niemals  verschoben,  selbst  nicht  aus 
Rücksicht  auf  günstigere  Grundrißgestaltung.  Darum  ist  auch  die  Symmetrie 
bei  Kirchen  wie  bei  Palästen  verpflichtendes  Gebot,  und  einzig  bei  Villen  auf 
dem  Lande  weicht  sie,  vornehmlich,  wenn  gebirgiges  Gelände  dazu  zwingt, 
gelockerter  Gruppierung. 

Auch  die  Bestimmung  der  Raumverhältnisse  sucht  man  der  Willkür  und 
dem  rein  gefühlsmäßigen  Schaffen  zu  entziehen.  Wieder  ist  es  Alberti, 
der  im  Quatrocento  lebende  Künstler  des  Cinquecento,  der  genaue  Regeln 
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aufstellt  für  die  Erdehnung  der  verschiedenen  Räume  in  Höhe,  Breite 
und  Tiefe. 

Das  Endziel  ist  stets  eine  scheinbar  mühelos  erreichte  vollkommene  Harmonie. 
Mit  dieser  Grundanschauung  hängt  zusammen,  daß  man  sich  mit  neuen 
konstruktiven  Erfindungen  wenig  befaßt.  Im  Gegenteil:  Die  Konstruktion 
wird  allerorten  sogar  verschleiert.  Man  haßt  das  Kreuzgewölbe,  das  Erbteil 
der  verachteten  Gotik,  verschmäht  die  Kompromißlösungen  seiner  Auszierung, 
zu  der  die  Frührenaissance  sich  bereit  finden  ließ,  und  schreckt  auch  vor  der 
Einziehung  von  Scheingewölben  nicht  zurück.  Einzig  an  der  Verbesserung, 
ja  Vervollkommnung  des  für  Zentralbauten  benötigten  Wölbungsverfahrens 
arbeitet  man  mit  hingebender  Begeisterung.  Denn  der  Zentralbau,  für  dessen 
Gestaltung  die  Antike  im  weiten  Rund  des  Pantheons  ein,  wie  es  schien,  kaum 
zu  erreichendes,  geschweige  denn  zu  übertreffendes  Muster  hinterlassen  hatte, 
ist  sehnsüchtigst  erstrebtes  Sinnbild  des  künstlerischen  Kulturideals.  Sein  Insich- 
selbstberuhen  und  die  einheitgestaltende  Unterordnung  alles  minder  Wichtigen 
unter  ein  einziges,  alle  Kräfte  von  außen  nach  innen  sammelndes  Raumgebilde 
verbürgen  ihm  bei  so  kühnen  und  edlen  Lösungen,  wie  Bramante,  Michelangelo 
und  manch  anderer  sie  wagen  durfte,  jene  Vollkommenheit  auch  für  das  Auge, 
der  alle  Wünsche  gelten. 

Besonders  bezeichnend  ist  neben  der  Bedeutung,  welche  die  herbe  Rustika 
gewinnt,  die  Bevorzugung  des  schmucklosen  dorischen  Säulenkapitells,  während 
jene  überaus  zierlichen  und  reizvollen  korinthischen  und  Phantasie-Kapitelle, 
wie  sie  die  heitere  Frührenaissance  geliebt  hatte,  verschmäht  werden. 
Wenigstens,  sobald  die  Baukunst  große  Aufgaben  in  monumentaler  Gesin- 
nung bewältigt.  Denn  der  Schmucktrieb  selbst  ist  in  diesem  Zeitalter,  in 
dem  der  Künstler  keinen  geringen  Teil  seiner  Kräfte  im  Vollbewußtsein 
strotzenden  Überschusses  an  flüchtigste  Festdekorationen  verschwendet,  gewiß 
nicht  geringer  als  im  jüngstvergangenen.  Er  findet  nur  ein  anderes  Be- 
tätigungsfeld. Wird  ihm  doch  untersagt,  dort  sich  auszuwirken,  wo  die 
Architektur  selbst,  ein  ruhevoll  geordnetes  Gerüste  von  tragenden  und  ge- 
tragenen Gliedern  bauend  und  die  von  ihm  umschlossenen  Felder  mit  statuen- 
belebten Nischen  füllend,  das  große  Wort  führt.  Zum  Entgelt  werden  ihm  die 
Raumbedeckungen  überantwortet,  die  so  oft  nur  Scheingewölbe  sind,  und 
deren  Gliederung  keine  konstruktiv  ernste,  sondern  eine  dekorativ  heitere 
ist.  Unerschöpflich  ist  die  Zeit  in  der  Erfindung  anmutreicher  Gewölbe- 
teilungen, die  plastische  Stuckornamente  und  Malereien  zu  vereintem  Wirken 
berufen. 

Eine  solche  Architektur  mußte  eine  natürliche  Vorliebe  für  die  Plastik  haben 
und  konnte  einzig  mit  einer  Malerei  zusammenarbeiten,  die  flächenhafter 
Darstellungsweise  aus  dem  Wege  ging,  bei  Wiedergabe  körperhafter  Ge- 
bilde sich,  soweit  sich  dies  mit  der  Eigenart  ihrer  besonderen  Ausdrucksmittel 
vereinbaren  ließ,  der  Plastik  zuneigte  und  die  Gestaltung  räumlicher  Wirkungen 
in  illusionistischem  Sinne  als  zu  ihren  natürlichen  Aufgaben  gehörig  betrachtete. 
Alles  Stoffliche  wurde  denn  auch  aufs  gründlichste  durchmodelliert,  wozu 
die  stete  Heranziehung  formbildender  Lichter  und  Schatten  unerläßlich  war. 
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Doch  vergönnte  man  dem  Hell-Dunkel  nur,  die  Erscheinungen  raumerfüllender 
Gebilde  sowie  die  Erscheinung  des  Raumes  selbst  klären  zu  helfen.  Raum 
schlechthin  wiederzugeben,  der  sich  aus  Unbestimmtem  ins  Grenzenlose 
dehnt,  gestattete  man  ihm  nicht.  Zum  mindesten  mußte  die  Malerei  bei  der 
Bewältigung  monumentaler  oder  dekorativer  Aufgaben  auf  dieses  ihr  durchaus 
nicht  mehr  unerreichbare  Wirkungsmittel  verzichten,  wie  ein  Vergleich  von 
Leonardos  Abendmahl-Wandgemälde  mit  manchen  seiner  selbständigen  Bilder  — 
man  denke  etwa  an  die  Madonna  in  der  Felsengrotte  —  lehrt.  Solches  Beginnen 
blieb  einer  späteren,  mystischen  Wirkungen  mit  klug  bewußter  Absicht  nach- 
spürenden Kunstkultur  vorbehalten.  Die  Hochrenaissance  in  ihrem  Streben 
nach  Ordnung  und  nach  Klarheit  wünschte,  daß  auch  der  weiteste  Raum  dem 
Auge  unmittelbar  in  seiner  Tiefenerstreckung  nachrechenbar  blieb.  Stand  ihr 
doch,  in  höherem  Grade  selbst  als  dem  Quatrocento,  die  Gestaltung  des  Raum- 
problems im  Vordergrunde  aller  künstlerischen  Fragen.  Darum  ließ  sich  die 
Malerei  auch  oft  genug  nicht  daran  genügen,  den  vom  Baumeister  ge- 
schaffenen Raum  in  seinen  genauen  Maßverhältnissen  mit  den  ihr  eigen- 
tümlichen Mitteln  nachzubilden:  Sie  setzte  nicht  ungern,  dem  architek- 
tonischen Instinkt  vertrauend,  der  ihre  Künstler  auszeichnete,  das  Werk  des 
Baumeisters  fort,  indem  sie  Raumerweiterungen  angliederte,  die  auch  der 
Architekt  ohne  Bedenken  hätte  vollziehen  können. 

Schon  die  Klarheit  der  Raumgestaltung  schloß  jene  mystische  Jenseitsstimmung 
aus,  die  der  altchristlichen  wie  der  mittelalterlichen  Kunst  so  natürlich  war. 
Mit  ihr  stimmten  Formengebung  wie  Behandlung  des  Stofflich-Gegenständlichen 
überein,  für  die  man  die  Gestaltungen  der  antiken  Skulptur  zum  Vorbild 
wählte,  weil  das  bewunderte  Altertum  keine  oder  doch  fast  keine  Figuren- 
gemälde großen  Stils  hinterlassen  zu  haben  schien.  Da  der  Mensch  weder 
gesonnen  noch  befähigt  war,  in  eine  überirdische  Welt  sich  aufzu- 
schwingen und,  was  dorten  sein  gläubiges  Seelenauge  erschaut  hatte, 
herabzutragen  in  die  Welt  der  Sinnlichkeit,  mußte  das  Göttliche  sich  be- 
quemen, ins  Reich  des  Menschlich- Irdischen  herniederzusteigen.  Denn  der 
Mensch  war,  wie  in  den  Tagen  der  Antike,  der  man  so  nahe  verwandt  sich 
wußte,  das  „Maß  aller  Dinge".  Allein  er  war  es  doch  in  einem  ganz  anderen 
Sinne,  als  er  es  im  Zeitalter  der  Frührenaissance  gewesen  war.  Diese  nahm 
den  Menschen,  wie  er  leibte  und  lebte,  zum  Muster.  Selbst  bei  den  umfang- 
reichsten Fresken  und  selbst,  wo  sie  Gott  und  die  Heiligen  seines  Himmels 
bildete,  war  sie  nicht  gewillt,  der  menschlichen  Gestalt  eine  das  naturbestimmte 
Maß  überragende  Größe  zuzugestehen.  Die  neue  Kunst  hingegen  liebte  das 
Überlebensgroße  im  physischen  wie  im  geistigen  Verstände.  Kam  es  doch 
jenem  Zeitalter  im  Äußerungsdrange  seines  Machtgefühls  allerorten  auf  eine 
Steigerung  des  Wirklichen  und  auf  ihre  sinnfälligste  Zurschaustellung  an. 
Sie  wurde  erkauft  mit  der  Entsagung  auf  die  Gestaltung  alles  Jenseitigen  im 
höchsten  Sinne  und  auf  jene  letzten  Ausdrucksmöglichkeiten,  die  einzig  aus  der 
von  geistigen  Kräften  bestimmten  Umbildung  des  Wirklichen  erwachsen. 
Die  Malerei  sah  sich  überdies  im  wesentlichen  auf  die  Formung  des  Typischen 
verwiesen.  So  bildete  sie  weniger  den  Menschen  selbst,  wie  er  war,  als  die 
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Idee  des  Menschen  im  Geiste  des  so  hochverehrten  Plato,  die  Idee  seiner  körper- 
lichen Erscheinung  und  der  sich  in  ihr  offenbarenden  Innenwelt.  Ob  Mann 
oder  Weib,  Jugend  oder  Alter  dargestellt  wird:  niemals  entstellen  Mängel  oder 
Gebrechen  diese  Körper,  die  ebenso  schön  wie  zweckmäßig  gebaut  und  kräfte- 
strotzend sind,  und  bei  denen  jedes  Glied  und  jeder  Muskel  dem  Antrieb 
inneren  Willens  mühelos  zu  gehorchen  scheint.  Gleich  den  Baugliedern,  die 
der  Architekt  zu  einheitlichem  Wirken  in  den  lebendigen  Organismus  seines 
Werks  beruft,  bewegen  sie  sich  in  selbstverständlicher  Freiheit.  Und  wie  jene 
unterziehen  sie  sich  willig  der  Ordnung,  die  der  Künstler  über  sie  stellt.  Denn 
alle  ihre  durch  den  Stoff  bedingten  Beziehungen  regelt  der  Formwille  ihres 
Schöpfers,  und  selbst  bis  zu  leidenschaftlichstem  Kampf  sich  entwickelnde 
Gegensätze  lösen  sich  für  das  Auge  in  Harmonie. 

Wie  die  Baukunst  vom  ersten  konstruktiven  Element  bis  zum  letzten 
Ornament  den  spitzen  Winkel  ausschaltet,  weiß  auch  die  Malerei  alles 
Harte,  Eckige  zu  vermeiden.  Die  Linien  bleiben  in  stetem,  weichem,  un- 
gehemmtem Fließen,  die  Massen  runden  sich  und  schmiegen  sich  ge- 
schmeidig, und  mitunter  zehren  Schönheit  und  Wohllaut  auf  Kosten  des 
Ausdrucks  und  der  Beseelung.  Die  Farbe  spielt  eine  entscheidende  Rolle 
nur  in  Venedig.  Es  nahm  seine  eigene  Auffassung  vom  Wesen  des  künst- 
lerisch Wichtigen  aus  der  jüngsten  Vergangenheit  herüber,  die  auch  der 
Architektur  eine  dem  Prunkenden  und  Stofflich-Reichen  zustrebende  Rich- 
tung vorschrieb.  Sonst  dient  die  Farbe  mehr  der  Charakterisierung  und 
Klärung  der  Erscheinungsformen,  als  daß  sie  einen  Rausch  berückter  Sinne 
erzeugen  oder  gar  den  Blick  in  überirdische  Welten  öffnen  sollte.  Die  orna- 
mentale Erfindungsgabe,  die  keine  Minderung  erfuhr,  häuft  alle  ihre  Schätze 
auf  rein  dekorative  Arbeiten,  da  sie  aus  dem  Bereich  der  im  Großen  wirkenden 
Baukunst  und  der  monumentalen  Bildkunst  verbannt  wird.  Die  Entdeckung 
der  „Grotesken",  deren  umbildende  Verwertung  Zeugnis  ablegt  von  dem 
frischesten  Eigenschöpfertum  eines  von  Gestaltungsdrang  überschäumenden  Ge- 
schlechtes, führen  dabei  zu  noch  dichterem  Anschluß  an  das  Schaffen  des 
römischen  Altertums.  Dieser  läßt  sich  nicht  minder  deutlich  an  der  Erweiterung 
des  Darstellungskreises  erkennen:  Treten  doch  die  olympischen  Götter  und  die 
Helden  der  Sage  wie  der  Geschichte,  man  kann  fast  sagen,  als  Gleichberechtigte 
neben  die  Gestalten  der  Dreieinigkeit  und  der  christlichen  Legenden.  Und 
wieder  triumphiert,  wie  in  der  Antike,  die  Schönheit  des  nackten  menschlichen 
Körpers,  dessen  Formen  die  Gewandung,  sobald  man  ihrer  nicht  entraten  kann, 
mehr  zu  offenbaren  als  zu  enthüllen  bestimmt  ist. 

Solche  Freude  an  einer,  wenn  auch  freilich  verklärten,  Wirklichkeit  und  der 
Wunsch,  den  beseelten  Leib  blutvoller  und  als  freier  sich  regenden  darzu- 
stellen, denn  ihn  die  hemmungenbeladene  Natur  erzeugte,  vertrug  sich  weder 
mit  stilisierender  Umbildung  seiner  Maße  und  Formen,  noch  mit  Verwertung 
in  strengstem  architektonischem  Verstände.  Jenen  fast  erstarrten  Parallelismus 
der  Haltung  und  der  Gebärden,  jene  nur  geringfügigste  Abweichungen  duldende 
Symmetrie,  die  den  Wandgemälden  der  altchristlichen,  byzantinischen  und 
romanischen  Kunst  ihre  erhabene,  weltfremde  Monumentalität  verbürgt,  wären 
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schlecht  am  Platze  gewesen,  wo  der  Farbenkünstler  nur  Individuen,  wenngleich 
solche  mit  gesteigerten  Kräften  und  Fähigkeiten,  kennen  wollte.  Die  Kunst  der 
Hochrenaissance  war  eben  ähnlich  jener  des  Altertums  nach  Abschüttelung  der 
stilbannenden  archaistischen  Bestrebungen  eine  naturalistische  Kunst  —  nicht 
in  dem  landläufigen  Sinne  allerdings,  daß  sie  der  Versuchung  unterlag,  die 
Erscheinungen  der  sichtbaren  Wirklichkeit  mit  peinlichster  Treue  nachzu- 
ahmen und  sie  so  zu  Herren  der  Formgestaltung  zu  machen,  sondern  in  jener 
weitherzigen  Auffassung,  die  zwar  den  Gesetzen  des  künstlerischen  Schaffens 
die  Oberhoheit  zugesteht,  bei  ihrer  Auslegung  und  Anwendung  jedoch 
allenthalben  Rücksicht  auf  die  Natur,  wie  sie  unserem  Auge  sich  bietet, 
tragen  heißt. 

Beide  Artungen  der  Malerei,  die  deutsch-romanische  wie  die  italienische  der 
Hochrenaissance,  waren  so  durchaus  den  Architekturen,  mit  denen  vereint  ihre 
machtvollsten  Leistungen  auftraten,  und  dem  Geiste  ihrer  Zeiten  angepaßt. 
Schematisierende  und  flächenhafte  Behandlung  der  vom  Maler  erzeugten  Ge- 
bilde wäre  in  Räumen,  die  ein  Bramante,  Sansovino  oder  Palladio  errichtet 
hatte,  ebenso  verfehlt  gewesen  wie  eine  freibewegliche  und  körperhafte  For- 
mung in  den  nordischen  Gotteshäusern,  die  inbrünstigstem  Jenseitsglauben 
ihr  Entstehen  dankten. 

DIE  STILFRAGE  BEI   ZEITLICHER  VERSCHIEDENHEIT  VON 
WANDMALEREI   UND   BAUWERK 

Sobald  der  Wandmaler  seine  Arbeit  einem  Bauwerk  der  eigenen  Zeit  und  der 
eigenen  Rasse  einzugliedern  hat,  löst  sich,  wie  gezeigt  wurde,  die  allgemeine 
Stilfrage  ohne  sein  Zutun  ganz  von  selbst.  Er  hat  dann  nur  Sorge  zu  tragen, 
daß  er  der  besonderen  Auffassung  und  den  persönlichen  Absichten  des  Bau- 
meisters nicht  entgegenwirkt.  Hierüber  soll  später  im  Zusammenhang  geredet 
werden.  Wie  aber  hat  er  sich  zu  verhalten,  wenn  er,  was  fast  ebenso  häufig 
vorkommt,  sein  Gemälde  einem  Bau  organisch  eingliedern  soll,  der  als  lebendig 
gebliebener  Zeuge  entschwundener  Geistigkeit  Hunderte  oder  gar  Tausende  von 
Jahren  überdauert  hat? 

Der  oberflächlichen  Betrachtung  scheint  es  am  nächsten  zu  liegen,  daß  der 
Nachfahre  sich  bemüht,  so  zu  empfinden,  so  zu  fühlen  und  so  zu  gestalten,  als 
wäre  er  Zeitgenosse  jenes  Meisters,  den  die  Erde  schon  lange  deckt;  daß  er 
mithin  stilistisch  wie  in  der  Behandlung  des  Stofflichen  sich  einer,  wenn  auch 
noch  so  fernen,  Vergangenheit  anzupassen  sucht.  Eklektisch  gesinnte  Kulturen, 
wie  vor  allen  jene  des  19.  Jahrhunderts,  lebten  denn  auch  in  dem  Wahne,  es  sei 
möglich,  durch  eingehendstes  Studium  eine  ehemals  lebendige  Formensprache 
aus  ihrem  Todesschlafe  wieder  aufzuwecken.  Sie  vergaßen,  daß  der  Künstler 
stets  Kind  seiner  eigenen  Zeit  bleibt,  daß  er  diese  Zugehörigkeit  zwar  abstreiten, 
aber  vor  dem  prüfenden  Auge  des  Richters  nicht  verleugnen  und  die  Zuge- 
hörigkeit zu  einer  anderen,  ihm  ewig  fremden  Geistigkeit  auch  durch  den 
Verrat  an  der  eigenen  niemals  zu  erkaufen  vermag.  Die  Künstler  selbst,  die 
solchen  Wagnisses  sich  unterfingen,  und  ihre  Mitlebenden  mochten,  da  ihnen 
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das  eigene  Wesen  verschleiert  blieb,  sich  in  dem  Glauben  gefallen,  es  sei  ihnen 
geglückt,  die  Brücke  zwischen  Einst  und  Heute  zu  schlagen:  Vor  dem  Urteil 
des  unbefangenen  Nachfahren  hält  die  Täuschung  nicht  stand. 
Kulturen,  die  ihre  Auffassung  vom  Wesen  des  künstlerisch  Bedeutungsvollen 
ganz  selbstverständlich  als  die  allein  maßgebende  und  ihre  Schöpferkraft  als 
die  unbestritten  überlegene  werteten,  schlugen  daher  gern  einen  in  entgegen- 
gesetzter Richtung  dem  Ziel  einheitlicher  Gestaltung  zustrebenden  Weg  ein. 
Sie  wandelten,  wo  sie  mit  Werken  der  Malerei  und  der  Plastik  einen  Raum 
schmücken  wollten,  dessen  Architektur  im  Sinne  ihres  bau  künstlerischen  Ge- 
schmackes um.  Die  Barocke  insbesondere  ging  wider  mittelalterliche  Bauten 
fast  durchgängig  mit  einer  Rücksichtslosigkeit  vor,  die  uns  manches  hervor- 
ragenden Kunstwerks  beraubt  hat,  die  aber  wenigstens  die  Übereinstimmung 
der  architektonischen  und  der  zu  ihrem  Schmuck  berufenen  dekorativen  Formen- 
welt sicherstellte. 

Meist  wird  die  Lösung  der  Anpassungsfrage  dem  Wandmaler  nicht  ganz  so 
leicht  gemacht,  und  er  muß  sich  schon  damit  abfinden,  daß  er  ein  Werk  der 
Farbenkunst,  das  den  Geist  seiner  Persönlichkeit,  aber  auch  den  seiner  Rasse 
und  seiner  Zeit  atmet,  einzugliedern  hat  einem  Bau,  der  von  Sein  und  Denken 
vergangener  Jahrhunderte  erzählt.  Ist  er  ein  echter,  sich  seiner  Schöpferkraft 
frohbewußter,  zugleich  aber  auch  von  hohem  Verantwortungsgefühl  beseelter 
Künstler,  so  weiß  er  einmal,  daß  er  Eigenes  und  Fremdes  zu  harmonischer 
Einheit  zusammenzwingen  muß;  sodann  nicht  minder,  daß  er  der  Erreichung 
dieses  Zieles  alles,  nur  nicht  die  ihm  eingeborene  Überzeugung  zum  Opfer 
bringen  darf.  Von  entscheidendem  Einfluß  auf  sein  Verhalten  wird  sein,  ob 
das  Bauwerk,  dessen  unlöslicher  Bestandteil  seine  Arbeit  werden  soll,  eine 
dem  eigenen  Formgefühl  wesensverwandte  oder  wesensfremde  Formensprache 
redet. 

Der  Grad  der  Gegensätzlichkeit  bestimmt  somit  sein  Handeln.  Erspürt  er 
eine  starke  innere  Verwandtschaft  zwischen  der  zeitgenössischen  Architektur 
und  jener,  die  das  Gefüge  der  seinem  Bilde  vorbehaltenen  Wand  geschaffen 
hat  —  erspürt  er  eine  gewisse  Übereinstimmung  in  der  Anordnung  der  Maß- 
verhältnisse für  Bauglieder  und  Raum  —  in  der  die  einheitliche  Vorderfläche 
schonenden  oder  die  Wand  in  vor-  und  zurücktretende,  körperhafte  Gebilde 
auflösenden  Behandlung  des  Mauerwerks  —  in  der  höheren  oder  geringeren 
Einschätzung  des  dekorativen  Beiwerks  —  in  der  ausschließlichen  oder  doch  vor- 
zugsweisen Verwendung  gerader  Linien  oder  in  der  mehr  oder  minder  häufigen 
Heranziehung  geschwungener  Linien  von  bestimmter  Artung  —  in  der  schroffen 
Gegenüberstellung  von  Kontrasten  oder  in  ihrer,  durch  vermittelnden  Ausgleich 
gewonnenen  Milderung:  so  mag  er  trachten,  allerorten  das  seiner  und  der 
vergangenen  Auffassung  Gemeinsame  hervorzuheben,  das  Trennende  aber  tun- 
lichst zu  verschleiern.  So  konnte  in  unseren  Tagen  Joakim  Skovgaard  Gewölbe, 
Decke  und  Wände  der  um  das  Jahr  1200  errichteten  romanischen  Granit- 
basilika zu  Viborg  mit  Gemälden  schmücken,  die  sich  der  schlicht  großzügigen, 
auf  alle  nur  dekorativen  Zutaten  verzichtenden  Architektur  so  ungezwungen 
einfügen,  als  hätte  der  Meister  des  Baus  sie  so  geplant  (Abb.  193). 

Hildebrandt,  Wandmalerei  9*  133 


Freilich  sind  die  Fälle  nicht  allzu  häufig,  in  denen  die  innere  Verwandtschaft 
zwischen  jener  Kultur,  die  das  Bauwerk  erzeugte,  und  der  späteren,  die  das 
Wandgemälde  schenkt,  so  innig  ist,  daß  der  Unterschied  des  zeitlichen  Ent- 
stehens kaum  mehr  bemerkt  wird.  Allein  es  handelt  sich  ja  für  den  Künstler 
der  Fläche  und  der  Farbe  keineswegs  darum,  daß  sein  Werk  die  Illusion  erweckt, 
zusammen  mit  dem  Räume,  den  es  schmückt,  geschaffen  worden  zu  sein.  Viel- 
mehr gilt  es  gerade,  die  Unabhängigkeit  der  künstlerischen  Lösung  vom 
geschichtlichen  Werdegang  aufzuzeigen.  Man  mag  ruhig  auch  auf  den  ersten 
Blick  erkennen:  Dies  Bild  ward  heute  gemalt,  sein  architektonischer  Rahmen 
ward  vor  Jahrhunderten  gefügt  —  wenn  es  dem  Künstler  nur  geglückt  ist,  eine 
notwendige  und  harmonische  Einheit  zu  gestalten,  so  hat  er  die  ihm  gestellte  Auf- 
gabe voll  bewältigt.  Dazu  bedarf  er  allerdings  echter  Pietät,  und  diese  hat  nichts 
mit  jener  falschen,  vielleicht  weit  öfter  geübten,  gemein,  die  glaubt,  durch  äußere 
Nachahmung  die  innere  Fremdheit  vergessen  machen  zu  können.  Wahrer  Pietät 
ist  stets  sehr  wenig  an  dem  Datum  der  Entstehung  gelegen.  Sie  kann  es  doch  nur 
als  ein  Zufälliges  werten.  Notwendig  und  der  genauesten  Beachtung  würdig  aber 
erscheint  ihr  die  Art  der  künstlerischen  Gestaltung.  Denn  deren  Gesetze  sind 
verpflichtend  für  das  eigene  Schaffen,  wie  sie  bindend  für  das  fremde  gewesen 
sind.  Trägt  der  Maler  den  Maßverhältnissen  Rücksicht,  die  der  Baumeister 
angeordnet  hat,  greift  er  Linien  oder  einzelne  besonders  bezeichnende  Form- 
motive auf,  aus  denen  jener  das  Gerüst  seines  Werkes  emporführte,  so  hat  er 
alle  Forderungen  erfüllt,  die  strenges  Urteil  an  ihn  stellen  kann.  Denn  die 
künstlerische  Einheit  eines  aus  selbständigen  Gliedern  sich  zusammensetzenden 
Gesamtkunstwerks  rührt  lediglich  aus  der  Übereinstimmung  beseelter  Formen- 
bildung her. 

Mitunter  klafft  ein  so  tiefer  und  breiter  Abgrund  zwischen  der  Auffassung  des 
eine  Wand  mit  seinen  Phantasien  belebenden  Malers  und  der  Auffassung  des 
Baumeisters,  der  Mauer,  Raum  und  Bau  erstellt  hat,  daß  der  Versuch  einer 
Uberbrückung  fehlschlagen  muß.  Die  Freskenkünstler  der  italienischen  Re- 
naissance sahen  sich  nicht  selten  bei  der  Ausschmückung  gotischer  Kirchen, 
deren  Stil  sie  als  „barbarisch"  empfanden,  vor  so  geartete  Aufgaben  gestellt. 
Da  sich  meist  kein  völliger  Umbau  im  Geschmacke  ihrer  eigenen  Zeit  bewerk- 
stelligen ließ  —  erst  die  Barocke  machte  ja  mit  dieser  radikalsten  Lösung,  wo 
immer  es  anging,  ernst  — ,  bemühten  sie  sich  um  eine  der  Notwehr  verwandte 
Hilfe:  Sie  schufen  innerhalb  des  aus  körperhaften  Gebilden  gefügten  Rahmens, 
den  das  Bauwerk  bot,  einen  gemalten  architektonischen  Rahmen,  dessen 
Formen  sie  selbst  bestimmten.  Mit  dieser  Lösung  wurde  erreicht,  daß  das  Wand- 
bild mit  einer  näheren  Umgebung  zusammen  betrachtet  wird,  die  seinem 
Geiste  sich  völlig  anpaßt  und  unterordnet.  Der  Gegensatz  zur  Architektur  des 
Raums  wird  damit  freilich  nicht  aufgehoben.  Allein  er  wird  seiner  Augenfälligkeit 
und  damit  seiner  schärfsten  Schärfe  beraubt,  da  er  aus  der  unmittelbaren  Nähe 
des  monumentalen  oder  dekorativen  Bildes  hinausgeschoben  wird  in  eine  so 
weite  Entfernung,  daß  das  Auge,  wenigstens  solange  es  sich  vorzüglich  mit  der 
Arbeit  des  Malers  beschäftigt,  gar  nicht  dazu  gelangt,  die  Stilzusammengehörig- 
keit aller  im  Raum  vereinten  Elemente  vergleichend  nachzuprüfen.     Wo  der 
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gemalte  Rahmen  und  die  unverändert  belassenen  körperhaften  Bauglieder  an- 
einanderstoßen, ist  das  Zusammenplatzen  von  Gegensätzen  freilich  nicht  zu 
vermeiden.  Der  Widerstreit  der  wesensfremden  Formen  kann  gemildert  werden, 
wenn  es  der  Maler  versteht,  die  vorgetäuschte  Architektur  der  wirklichen  auf 
ähnliche  Weise  einzupassen,  wie  dies  ein  kluger  und  seiner  Verantwortung 
bewußter  Baumeister  tun  würde,  falls  er  einen  Anbau  im  Geschmacke  der 
eigenen  Zeit  an  ein  Gebäude  von  durchaus  andersgeartetem  Stile  fügen 
sollte:  Er  sucht  durch  eine  den  gegebenen  Verhältnissen  entsprechende  An- 
ordnung der  Massen,  durch  Neuverwertung  schon  vorhandener  Linienzüge  usw. 
jene  Einheit  im  Großen  zu  unterstreichen,  die  er  in  allen  Einzelheiten  verleugnen 
muß. 

DIE   UMRAHMUNG 

Die  Beantwortung  der  Frage  nach  Aufrichtung  der  Stileinheit  von  Wandgemälde 
und  Architektur  hat  unvermerkt  zu  einer  anderen,  für  die  Formlösung  überaus 
wichtigen  Frage  hinübergeleitet:  zu  der  Rahmenfrage  im  engeren  Sinn.  Denn 
für  jedes  Wandbild  wird  der  Rahmen  durch  die  Architektur  des  Raumes  selbst 
gegeben,  ja  er  ist  letzten  Endes  dieser  Raum  selbst.  Welche  Folgerungen  der 
Maler  in  Selbstbescheidung  aus  dieser  Tatsache  zu  ziehen  hat,  soll  bald  erörtert 
werden.  Hier  ist  zunächst  eine  andere  Untersuchung  am  Platze:  Bedarf  jede 
Wandmalerei  eines  deutlichst  zu  ihr  selbst  gehörigen  Rahmens,  und  wessen 
Aufgabe  ist  es,  diesen  zu  erstellen? 

Eine  gewisse  Abgrenzung  nach  außen  erscheint  unumgänglich,  schon  um  das 
Eigensein  des  Gemäldes  als  kleiner,  in  sich  abgeschlossener  Welt  beseelter 
Formen  zu  wahren.  Nur  die  ganz  primitive,  Tierbilder  mit  naiver  Meister- 
schaft eines  selbstverständlichen  Naturalismus  wiedergebende  Höhlenmalerei 
der  Urzeitmenschen  hat  auf  jede  Abgrenzung  verzichtet  (Abb.  195)-  Not- 
dürftig—  aber  auch  nur  notdürftig  —  wird  die  Umrahmung  eines  jeden  Wand- 
gemäldes durch  die  Abmessungen  der  Wand  selbst  festgelegt,  der  es  sich 
einverleibt.  Niemand  wird  es  ja  einfallen,  den  farbigen  Schmuck  auf  die 
anstoßenden  Mauern,  auf  die  Decke  oder  gar  auf  den  Fußboden  hinüber- 
zuspielen, als  hätte  man  eine  einheitliche,  zusammenhängende  Maueroberfläche 
vor  sich.  Die  äußerst  seltenen  Ausnahmen  —  ich  nenne  die  Bemalung  des 
Nederpolder-Treppenhauses  in  Brüssel  sowie  das  Mosaik  ,, Geburt  Christi"  im 
Eckgewölbeansatz  des  Katholikons  von  Daphni  (Abb.  194)  —  versäumen 
jedoch  nicht,  die  Trennungslinie  irgendwie  hervorzuheben.  Ist  so  die  Rücksicht- 
nahme auf  die  natürlichen  Begrenzungen  einer  Wand  so  selbstverständlich, 
daß  sie  kaum  Erwähnung  benötigt,  so  muß  doch  hervorgehoben  werden,  daß 
diese  auch  kaum  jemals  als  völlig  zureichend  betrachtet  worden  sind.  Zum 
mindesten  hielten  es  die  Wandmaler  immer  für  angebracht,  mit  einem  — 
ornamental  oder  lediglich  als  einfarbiger  Streifen  behandelten  —  Band  den 
Umrandungslinien  der  Maueroberfläche  nachzufahren.  Solch  schlichte  Betonung 
mag  auch  für  den  oberen  Abschluß  wie  für  die  seitlichen  Abschlüsse  genügen. 
Dagegen  verlangt  das  eine  stoffliche  Darstellung  umspannende  Wandbild  ge- 
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bieterisch  eine  kräftigere,  weniger  bescheidene  Scheidung  gegen  den  Boden,  auf 
dem  der  Beschauer  ihm  beliebig  nahe  zu  treten  vermag.  Die  Einschaltung  eines 
Sockels  wird  zu  einer  von  allen  Kunstkulturen  willig  übernommenen  Verpflich- 
tung. Oft  genug  hat  sie  der  Baumeister  selbst  erfüllt.  Hat  er  sich  ihr  entzogen,  so 
muß  der  Künstler  der  Fläche  und  der  Frabe  nachholen,  was  jener  aus  praktischen 
oder  ästhetischen  Gründen  absichtsvoll  versäumte.  Ob  er  alsdann  den  Sockel 
als  leere  Wandoberfläche  unterhalb  seiner  Arbeit  stehen  läßt  oder  ob  er  ihn 
mit  dekorativem  Beiwerk  belebt  —  man  denke  etwa  an  die  gerafften  Tücher, 
mit  denen  die  romanischen  Meister  die  unteren  Teile  der  Mauern  malend  zu 
behängen  pflegten  — ,  ist  gleichgültig,  weil  auf  beide  Arten  verhindert  wird, 
daß  der  Beschauer  aus  der  Welt  der  Wirklichkeit  gleichsam  hineinschreiten 
kann  in  die  auf  gleicher  Höhe  mit  ihm  selbst  erscheinende  Welt  des  Bildes,  in 
der  er  nichts  zu  suchen  hat. 

Ganz  allgemein  ist  festzustellen,  daß  bei  der  Lösung  der  Umrahmungsfrage 
dem  Baumeister  unbestritten  der  Vorrang  gebührt.  Dies  bedeutet  einmal,  daß 
der  Maler  nur  dort  einen  gemalten  Rahmen  von  reicherer  Bildung  einzufügen 
berechtigt  ist,  wo  der  Architekt  es  unterlassen  hat,  einen  solchen  mit  den  Mitteln 
seiner  eigenen  Kunst  zu  gestalten;  zum  zweiten,  daß  der  schmückende  Künstler 
bei  der  Auswahl  der  für  die  Umrandung  in  Aussicht  genommenen  Motive  den 
Absichten  des  das  Gefüge  formenden  Künstlers  sorglichst  Rechnung  tragen  muß. 
Vor  allem  gilt  dies  von  dem  Grade  der  Körperhaftigkeit,  die  er  den  zur  Ein- 
grenzung berufenen  Elementen  scheinbar  leiht. 

Ein  Baustil,  der  die  Wände  durch  vor-  und  zurücktretende  Glieder  aufzuteilen 
liebt,  bietet  dem  Wandmaler  so  scharfumrissene  Felder,  daß  diesem  fast  stets 
nur  der  Verzicht  auf  eigene  Umrahmung  übrigbleibt.  Ausgenommen  sind 
natürlich  einfache  Umgrenzungslinien,  da  diese  oft  genug  erst  die  Farben- 
harmonie eines  Gemäldes  vollenden.  Sonst  ist  die  Hinzufügung  eines  gemalten 
Rahmens  nur  erlaubt,  wenn  die  damit  verbundene  Häufung  der  Motive  dem 
Architekten  die  wohlabgewogene  Harmonie  der  Aufbauelemente  nicht  zerstört, 
ihm  vielmehr  als  erläuternde  Ergänzung  eigener  Pläne  willkommen  sein  muß. 
Je  weiter  der  Baumeister  die  Auflösung  der  Wände  in  ein  Gerüst  tragender 
und  getragener  Glieder  treibt,  desto  geringeren  Anlaß  hat  der  Maler,  sich 
in  gleichem  Sinne  zu  betätigen.  Ja,  es  verschiebt  sich  sogar  —  bis  zu  einem 
gewissen  Grade  —  für  ihn  das  Kernproblem  seines  Schaffens.  Das  Wand- 
gemälde unterscheidet  sich  vom  selbständigen,  überallhin  versetzbaren  Tafel- 
bilde dadurch,  daß  es  den  Elementen  des  Bildes  die  Elemente  der  Wand 
gesellt.  Nun  ist  klar,  daß  der  Maler  die  architektonischen  Elemente  in 
seinem  Werke  um  so  kräftiger  betonen  muß,  je  ungewisser  der  Baumeister 
den  Beschauer  darüber  gelassen  hat,  wie  er  sich  Unterteilung  und  Gliederung 
bis  ins  einzelne  bei  einer,  als  geschlossene  Masse  von  bestimmten  Verhält- 
nissen errichteten,  Mauer  vorgestellt  hat.  Ward  ihm  doch  die  Aufgabe,  auf 
seine  Weise  zu  Ende  zu  führen,  was  der  Architekt  begonnen  hatte.  Hat 
hingegen  der  Baumeister  ein  so  straffes  Gerüste  gespannt,  daß  kein  Zweifel 
bestehen  kann  über  die  Artung  der  in  der  Wand  lebendig  wirksamen  Kräfte,  so 
mindert  sich  die  Verpflichtung  des  schmückenden  Künstlers,  jene  Kräfte  sinn- 
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fällig  wiederzugeben,  erheblich.  Die  Malerei  wird  ihrer  architektonischen  Auf- 
gaben entlastet  und  darf  sich  um  so  ungestörter  ihren  rein  malerischen  Auf- 
gaben widmen.  Sie  gewinnt  dabei  an  freier  Beweglichkeit,  was  sie  an  strenger 
Monumentalität  verloren  gibt.  Man  vergleiche  von  diesem  Standpunkte  aus 
Wandmalereien,  wie  die  Barocke  sie  hervorbrachte,  mit  frühchristlichen  Mo- 
saiken aus  Ravenna  oder  Rom,  um  den  Einfluß  vom  Baukünstler  vollzogener 
reicher  Gliederungen  auf  die  Gestaltung  monumentaler  und  dekorativer  Bilder 
würdigen  zu  können.  Dort  ist  die  Zerlegung  des  Mauergefüges  in  seine  Grund- 
kräfte so  weit  gediehen,  daß  der  Maler  seiner  Phantasie  die  Zügel  schießen 
lassen,  ja,  mit  Einwilligung  des  Architekten,  der  meist  die  Oberleitung  auch 
über  die  Ausschmückung  übt,  es  wagen  darf,  die  Wand  hier  und  dort  zu  durch- 
brechen, überraschende  Ausblicke  in  eine  der  wirklichen  wie  der  architektoni- 
schen gleich  fremde  Welt  zu  erschließen  —  hier  bleibt  die  Gliederung  der  Wände 
auf  das  Unumgänglich-Notwendige  beschränkt,  keinerlei  körperhafte  Gebilde 
treten  vor  die  Wände,  deren  große,  weite,  zusammenhängende  Oberflächen 
zerschneidend,  so  daß  der  Künstler  der  Farbe  und  der  Fläche  die  Verpflichtung 
fühlt,  mit  Gestaltungen,  die  dem  Boden  seiner  Kunst  entwuchsen,  Pfeiler 
neben  Pfeiler  zu  reihen,  Bogen  zu  schlagen,  wagrechte  Linien  einzuziehen, 
die  eine  Übereinanderschichtung  von  Geschoßen  andeuten.  Kann  sich  so  der 
Wandmaler  nicht  selten  darauf  berufen,  daß  der  Baumeister  die  architektonische 
Gliederung  der  Mauer  bereits  durchgeführt  hat,  und  kann  er  dies  mit  um  so 
besser  verbürgtem  Rechte,  je  straffer  das  sichtbar  werdende  Gerüste  der  Wand 
gefügt  ist  und  je  ausschließlicher  seine  Arbeiten  ihren  Platz  in  Feldern  finden, 
die  zwischen  konstruktive  Elemente  eingespannt  sind  —  so  befreit  ihn  solch 
Verhalten  des  Baukünstlers  doch  lediglich  von  dem  Zwange,  aus  der  Kom- 
position seines  Bildes  die  Verteilung  der  in  der  Wand  wirksamen  Kräfte  erraten 
zu  lassen.  Unberührt  bleibt  die  Verbindlichkeit,  was  immer  er  darstellt,  mit 
architektonischem  Geiste  zu  erfüllen.  Doch  kann,  wie  das  1 8.  Jahrhundert  lehrt, 
die  Wandgliederung  eine  so  erschöpfende  sein,  daß  der  Maler  wagen  darf,  selb- 
ständige Bilder  in  vorbestimmte  Umrahmungen  einzulassen.  Hier  ist  die  Grenze, 
bei  der  Wand-  und  Tafelgemälde  unmerklich  ineinander  übergehen. 
Die  zweite  Forderung,  die  bei  Herstellung  eines  gemalten  Rahmens  an  den 
Farbenkünstler  gerichtet  werden  muß,  ist  im  Grunde  genommen  nur  eine 
selbstverständliche  Folgerung  aus  der  ersten.  Denn  wenn  der  Maler  die  Schöp- 
fung des  Architekten  darüber  zu  befragen  hat,  ob  sie  innerhalb  ihres  Organismus 
eine  besondere,  mit  baukünstlerischen  Motiven  arbeitende  Bildumgrenzung 
duldet,  so  muß  er  ihre  Wünsche  wohl  oder  übel  auch  dort  anhören,  wo  er  sich 
anschickt,  selbst  zur  Ausführung  solcher  Umrandung  zu  schreiten.  Daß  das 
Bauwerk  zunächst  auf  Übereinstimmung  der  gemalten  Bildumrahmung  mit 
seiner  eigenen  Welt  dringt,  ist  nur  natürlich.  Wieweit  diesem  Verlangen  der 
Maler  bei  Einverleibung  eines  Bildes  in  einen  Bau,  der  nicht  die  Merkmale 
der  zeitgenössischen  Architektur  trägt,  nachkommen  muß  und  nachkommen 
kann,  wurde  bereits  untersucht.  Denn  was  dem  Darstellungsstile  des  Gemäldes 
selbst  recht  ist,  muß  der  stilistischen  Formung  seines,  der  Abscheidung  von 
der  Umwelt  wie  der  Verknüpfung  mit  ihr  dienenden,  Rahmens   billig  sein. 
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Es  fragt  sich  nur,  ob  der  Maler  allenthalben  die  Forderungen  der  Architektur 
voranstellen  darf,  ohne  eine  Schädigung  des  eigenen  Werkes  befürchten  zu 
müssen,  ja,  ob  er  nicht  mitunter  durch  allzu  ängstliche  Nachgiebigkeit  den 
harmonischen  Ausgleich  einander  wesensfremder  Formansprüche  eher  ver- 
hindert als  beschleunigt.  Ein  jedes  Erzeugnis  der  Malerei  verlangt,  eben  weil 
es  in  unleugbare  Stilabhängigkeit  von  der  Architektur  der  eigenen  Epoche 
verstrickt  ist,  eine  Umgebung  von  jener  Artung,  wie  die  zeitgenössische 
Architektur  sie  ihm  gestalten  würde.  Ist  es  doch  nach  dem  Grade  der  Körper- 
haftigkeit,  der  den  Gegenständen  der  stofflichen  Darstellung  zugebilligt  werden 
kann,  nach  der  Bevorzugung  bestimmter  Linien  und  Rhythmen,  nach  der 
Zurschaustellung  oder  Verschleierung  von  Gegensätzen,  kurz,  nach  allen 
Eigentümlichkeiten  seiner  Stilgebung  eine  —  wenn  auch  selbständige  — 
Begleiterscheinung  jenes  umfassenderen  Wirkens,  das  der  Geistigem  und  Mate- 
riellem, Währendem  und  Alltäglichem  verschriebenen  Baukunst  vorbehalten 
bleibt.  Dieses  Verlangen  nach  einer  wahrhaft  gemäßen  Umwelt  kommt  auch 
dort  nicht  zum  Schweigen,  wo  die  Umwelt  eine  von  Haus  aus  fremdartige  ist. 
Wird  das  Werk  der  Malerei  überganglos  in  eine  nicht  zu  ihm  passende  Um- 
gebung versetzt,  so  erscheint  an  ihm  leicht  als  Fehler,  was  als  berechtigte 
Eigenart  oder  gar  als  Vorzug  gewürdigt  werden  müßte.  Weit  getriebene 
scheinbare  Plastizität  der  Formen  vor  allem  wirkt,  sobald  sie  nicht  von  archi- 
tektonischen Elementen  körperhafter  und  darum  viel  stärker  plastischer  Bildung 
eingehegt  wird,  aufdringlich  und  in  einem  üblen  Sinne  auf  Täuschung  be- 
rechnet. Kennt  nun  die  Architektur,  welcher  der  Maler  seine  Schöpfung  ein- 
ordnet, kein  reges  Wechselspiel  vor-  und  zurückspringender  Glieder,  so  werden 
die  Gestaltungen  des  Farbenkünstlers  nicht  in  jenen  Tiefenabstand  vom  Be- 
schauer gedrängt,  den  sie  nach  den  Absichten  des  Malers  einhalten  sollten, 
sondern  sie  durchbrechen  die  Sichtoberfläche  der  Mauer  nach  vorwärts  und 
das  Maß  ihrer  scheinbaren  Körperhaftigkeit  steigert  sich  bis  zur  Unerträglich- 
keit.  Zugleich  verschärft  sich  der  innere  und  äußere  Gegensatz  des  Bildes  zu 
der  umgebenden  Architektur,  ohne  daß  es  mit  ihr  verschmelzen  könnte. 
Hat  doch  der  Maler  selbst  die  Vermittlung  des  Rahmenwerkes  ausgeschaltet, 
weil  er  den  Wünschen  des  Baumeisters  gehorchen  zu  müssen  wähnte.  Daher 
sorgt  er  klüger  für  die  Wahrung  beiderseitiger,  jedoch  widerstreitender  Inter- 
essen, wenn  er  sein  Werk  mit  einer  Umgrenzung  bedenkt,  wie  die  zeitgenössische 
Architektur  sie  ihm  schenken  würde.  Bei  einigem  gutem  Willen  wird  die  neue, 
lediglich  gemalte  Architekturgliederung  mit  der  längst  bestehenden  körper- 
haften, eben  weil  sie  offensichtlich  als  fremder  Gast  auftritt,  einen  Vergleich 
voll  von  Versöhnlichkeit  schließen  können,  den  das  Werk  der  Malerei  allein 
niemals  anzubahnen  vermocht  hätte.  Die  Freskenkünstler  der  italienischen 
Renaissance  gerieten  wohl  am  häufigsten  in  die  Lage,  ihre  Werke  einer  fremd- 
artigen —  meist  gotischen  —  Architektur  einpassen  zu  müssen.  Sie  haben 
dabei  stets  jene  Umrahmung  geschaffen,  deren  nach  ihrem  meist  sehr  fein- 
entwickelten Stilempfinden  die  Wandmalerei  bedurfte,  und  wußten  augen- 
fälligen Disharmonien  so  geschickt  aus  dem  Wege  zu  gehen,  daß  dem  Beschauer 
jeder  peinliche  Eindruck  erspart  bleibt. 
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Auf  nähere  Einzelheiten  kann  erst  bei  Darstellung  der  Wandlungen  eingegangen 
werden,  welche  die  Wandmalerei  im  Laufe  der  geschichtlichen  Entwicklung 
erfahren  hat.  Die  Ergebnisse  der  grundsätzlichen  Nachprüfung  können  etwa 
wie  folgt  zusammengefaßt  werden.  Der  Wandmaler  stattet  seine  Arbeit  wohl 
stets  mit  einer,  wenn  auch  nur  rein  linearen  Umgrenzung  aus,  geht  aber  über 
zur  Einschaltung  einer  gemalten  Umrahmung  zwischen  sein  Werk  und  die  es 
umgebende  Architektur,  sobald  er  ihrer  zu  vollkommener  Harmoniegestaltung 
zu  benötigen  glaubt.  Ob  er  zu  dieser  Ansicht  gelangt,  hängt  im  wesentlichen  von 
der  Artung  des  vorgefundenen  Baugefüges  ab.  Ist  das  Bauwerk  ein  Erzeugnis 
der  eigenen  Zeit,  so  entscheiden  die  Stilgepflogenheiten  der  Baukunst  über  Not- 
wendigkeit, Erwünschtheit  oder  Verwerflichkeit  einer  besonderen  Rahmenbil- 
dung. Im  allgemeinen  gilt  der  Satz,  daß  der  schmückende  Künstler  nur  nach- 
holen soll,  was  der  Architekt,  meist  mit  gegründeter  Absicht,  auszuführen  ver- 
säumte, und  daß  eine  Vervielfachung  schon  in  körperhafter  Bildung  vorhandener 
einrahmender  Elemente  durch  Hinzufügung  gemalter  Elemente  nur  erlaubt  ist, 
wenn  dem  Baukünstler  selbst  eine  solche  Bereicherung  willkommen  sein  müßte. 
Innerhalb  einer  ihr  wesensfremden  Architektur  sucht  die  Malerei,  indem  sie 
sich  mit  einem  Rahmen  umgibt,  der  sie  in  eine  der  eigenen  Kunstkultur  ent- 
wachsene Umwelt  versetzt,  allzu  schroffe  Gegensätze  nach  Möglichkeit  aus- 
zugleichen. 

Noch  ein  Umstand  verdient  an  dieser  Stelle  hervorgehoben  zu  werden.  Das 
Werk  des  Malers  hat  sich,  wie  bereits  festgestellt  ward,  immer  nach  den  in 
der  architektonischen  Umrandung  vorkommenden  wichtigsten  Linien  und 
Maßen  zu  richten.  Einem  gemalten  Rahmen  gegenüber,  der  sich  architektoni- 
scher Elemente  bedient,  kehrt  sich  indessen  das  Verhältnis  um,  obwohl  es 
scheinbar  unverändert  bleibt.  Denn  das  Bild  ist  unvergleichlich  bedeutsamer 
denn  seine  Umrahmung,  und  da  diese  vom  Maler  selbst  gefertigt  wird,  ist  ihm 
der  Aufbau  des  Gerüstes  wie  die  Bestimmung  sämtlicher  Einzelmotive  anheim- 
gestellt, während  ihm  auf  die  Gestaltung  der  körperhaften  Architektur  jeder 
Einfluß  versagt  war.  So  kann,  indem  der  Rahmen  Linien  und  Rhythmen  weiter- 
spinnt, die  des  Gemäldes  Struktur  formen,  der  Eindruck  erweckt  werden,  das 
Bild  greife  Fäden  auf,  die  der  Rahmen  ihm  zuwarf.  Eine  Beschränkung  findet 
solche  Anpassung  der  gemalten  architektonischen  Umrandung  an  die  von  ihr 
umschlossene  Malerei  lediglich  in  dem  Zwang,  jene  selbst  in  eine  harmonische 
Verbindung  zu  der  körperhaften,  der  Einwirkung  des  Farbenkünstlers  ent- 
zogenen, Architektur  zu  setzen. 

FLÄCHENTEILUNG   DES   EINZELBILDS   AN   UNGEGLIEDERTER 

WAND 

Bild  und  Rahmen  sind  als  organische  Einheit  zu  gestalten.  Damit  ist  dem 
schaffenden  Künstler  bei  Entwurf  und  Ausführung  einer  Wandmalerei  schwer- 
wiegende Beschränkung  auferlegt.  Ungestraft  kann  er  sie  nicht  abschütteln, 
und  die  Strafe  ist  hart  genug:  Sie  lautet  auf  Verlust  der  monumentalen  oder 
dekorativen  Wirkung.    Sobald  das  angliedernde  Bild  in  Aufbau  und  Formen- 
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behandlung  der  umrahmenden  Architektur  keine  Rechnung  trägt,  sobald  es 
ein  völlig  selbständiges  Eigendasein  führen  will,  wird  es  zu  einem  Loche  in 
der  Wand,  und  die  Bauglieder  des  Raums  oder  der  Fassade,  mit  denen  es  dank 
seinem  Größenmaßstab  zusammen  betrachtet  werden  muß,  zerstören  mit  der 
gleichen  Feindseligkeit  seine  Wirkung,  mit  der  es  selbst  die  Wirkung  der  Archi- 
tektur geschädigt  hat.  Nie  wird  es  dann  den  erstrebten  raumbeherrschenden 
Eindruck  erreichen:  Denn  wo  Baukunst  und  Malerei  miteinander  streiten, 
wird  jene  immer  Siegerin  bleiben.  Fügt  sich  jedoch  der  Künstler  der  Fläche 
und  der  Farbe  aus  freien  Stücken  der  Beschränkung,  so  vermag  er  die  Archi- 
tektur zu  überreden,  Dienerin  seiner  eigenen  Absichten  zu  werden.  Sofern  ihm 
nur  eine  Wandoberfläche  von  genügender  Ausdehnung  zur  Verfügung  steht, 
kann  er  die  im  Raum  vorwaltenden  Hauptlinien,  kann  er  bedeutsame  Form- 
motive, einzelne  Farben  von  bestimmender  Kraft  aufgreifend  so  verwerten, 
daß  seine  Schöpfung  als  Sammlung  aller  hier  und  dort  und  hier  zerstreuten 
Elemente,  als  höchste  Entwicklung  der  in  dem  Raum  verwirklichten  Form- 
gedanken erscheint,  ja,  daß  man  den  Eindruck  gewinnt,  die  Architektur  sei 
um  des  Bildes  willen  entstanden.  So  übernimmt  etwa  der  Mittelrisalit  eines  weit- 
gedehnten Barockschlosses  die  Horizontalteilungen,  die  Fensterstellungen  usw. 
der  mächtigen  Seitentrakte  wie  der  anstoßenden  Flügel  und  überträgt  ihre  Motive 
ins  Prächtige,  Geschmückte;  er  scheint  der  Herr  über  die  ruhig  lagernden  Massen 
zu  sein  —  und  doch  ist  es  nur  ihre  still  gesammelte  Kraft  und  Größe,  die 
seinem  Prunk  die  Bedeutung  der  Majestät  verleiht.  Ein  König,  in  vollem 
Krönungsstaat  einherziehend,  ist  ohne  Gefolge  eine  lächerliche  Figur. 
Die  Doppelbedeutung  des  Wandgemäldes  als  Bild  und  als  Wand  muß  sich  zu- 
allererst in  der  Flächenteilung  versinnlichen.  Das  Hauptkompositionsgerüst 
darf  seine  Stützen  nicht  an  Stellen  haben,  an  denen  sie  zufällig  zu  stehen 
scheinen,  sondern  sie  müssen  dort  sich  finden,  wo  sie  als  bestimmende  Kräfte 
mit  Notwendigkeit  erwartet  werden.  Da  nun  jede  Wand  ihre  besondere  Ge- 
staltung hat,  wird  auch  der  Wandmaler  bei  jeder  neuen  Arbeit  vor  eine 
neue,  einmalige  Aufgabe  gestellt.  Doch  lassen  sich  gewisse  allgemeinere 
Grundsätze  namhaft  machen,  aus  denen  die  selbst  für  verwickeitere  Einzel- 
fälle gültigen  Gesetze  leicht  abzuleiten  sind.  Der  Normalfall,  daß  der  Maler 
eine  als  Rechteckblock  errichtete  senkrechte,  von  keinen  Fenstern  oder  Türen 
durchbrochene  Wand  in  ihrer  ganzen  Ausdehnung  mit  einem  einzigen  Bilde 
zu  schmücken  hat,  sei  daher  vorangestellt. 

Wird  die  Gliederung  einer  solchen  Maueroberfläche  dem  Farbenkünstler  über- 
antwortet, so  muß  sein  Werk  Elemente  enthalten,  die  eine  Aufteilung,  wie 
sie  der  Baumeister  vornehmen  würde,  wenigstens  andeuten.  Scheinbar  ließe  sich 
diese  Absicht  am  vollkommensten  durch  Einsetzung  einer  rein  architektonischen 
Gliederung  (Pfeilerreihen,  Bogengänge  usw.)  ohne  jede  weitere  Zugabe  ver- 
wirklichen. Scheinbar.  Denn  wiewohl  auch  solche  Dekorationen  häufig  genug 
verwendet  wurden,  sind  sie  doch  niemals  für  etwas  anderes,  denn  für  einen 
Notbehelf  erachtet  worden.  Man  fragt  vor  solchen  Malereien  mit  gutem  Rechte 
sofort:  Wenn  der  Maler  einzig  das  geben  sollte,  was  der  Architekt  genau  ebenso 
hätte  geben  können  —  weshalb  wandte  man  sich  nicht  von  vornherein  an 
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diesen?  Wozu  ein  bloßer  Ersatz?  Und  die  natürliche  und  wohl  fast  immer 
auch  zutreffende  Antwort  wird  lauten:  Die  Geldmittel  haben  gefehlt;  Farben 
sind  billiger  als  Stein. 

Der  Eindruck  ändert  sich  sogleich,  wenn  der  Gemäldeschmuck  sich  nicht  auf 
Architekturglieder  beschränkt,  sondern  solche  in  die  Umrahmung  oder  auch  in 
das  Bild  selbst  hineinzieht.  Die  Absicht,  die  der  Maler  mit  diesem  Vorgehen 
verfolgt,  kann  sehr  verschiedener  Natur  sein.  Er  mag  sich  einmal  durch  die 
von  ihm  oder  einem  Dritten  vorgenommene  Stoffwahl  gedrungen  fühlen,  ganze 
Bauten  oder  Bauteile  wiederzugeben;  er  mag  sich  architektonischer  Elemente 
bedienen,  um  mit  ihrer  Starrheit  und  Regelmäßigkeit  die  Mannigfaltigkeit  und 
freie  Regsamkeit  menschlicher  Körper  und  anderer  Naturgebilde  in  einen 
harmonieschaffenden  Widerstreit  der  Formen  zu  setzen;  er  mag  sie  gebrauchen, 
um  mit  ihrer  Hilfe  die  Wand  im  Sinne  baukünstlerischen  Gestaltens  aufzu- 
teilen usw.  Bei  der  Verwendung  aus  Erwägungen  rein  stofflich-inhaltlicher 
oder  rein  formalästhetischer  Artung  spielt  die  gemalte  Architektur  die  näm- 
liche Rolle  wie  die  übrigen  formalen  und  gegenständlichen  Aufbauelemente 
des  Bilds.  Vertritt  sie  jedoch  in  der  Komposition  ganz  offensichtlich  die  Stelle 
körperhafter  Architekturgebilde,  unterzieht  sie  sich  der  Aufgabe,  die  Mauer 
zu  gliedern,  so  verhält  sie  sich  dabei  anders  als  gemalte  Menschen,  Tiere, 
Bäume  oder  sonstige  Dinge,  die  sich  in  den  Dienst  architektonischer  Absichten 
stellen.  Denn  da  gemalte  Bauglieder  sich  nach  Form  und  Gehalt  mit  plastischen 
Architekturgliedern  decken,  genügt  es  nicht,  wenn  jene  nur  so  ungefähr  an  die 
Plätze  treten,  die  diese  einnehmen  würden,  sondern  die  Aufteilung  der  Wand 
muß  durch  sie  ganz  regelrecht  erfolgen  (Abb.  168,  187,  223,  255):  Gleichgeartete 
Glieder  müssen  gleiche  Maße  und,  meist  bis  in  die  letzten  Einzelheiten,  gleiche 
Formbildung  aufweisen;  sie  müssen  die  nämlichen  Abstände  einhalten;  alle 
Wagrechten  und  alle  Senkrechten  sind  mit  äußerster  Strenge  durchzuführen  usw. 
Vor  allem  aber  ist  jener  vollkommene  Gleichgewichtszustand  zwischen  rechter 
und  linker  Bildhälfte  herzustellen,  den  einzig  die  axiale  Symmetrie  verbürgt. 
Welche  Folgerungen  aus  dieser  Forderung  auf  die  Darstellung  räumlicher 
Tiefenbewegung  zu  ziehen  sind,  muß  dem  Abschnitt  über  die  raumschöpferische 
Wirksamkeit  der  Wandmalerei  vorbehalten  bleiben. 

So  seltsam  es  klingen  mag:  Die  menschliche  Gestalt  ist  für  die  Aufteilung 
einer  Wand  im  architektonischen  Verstände  bedeutsamer,  als  gemalte  Archi- 
tekturglieder es  sind.  Sie  steht  an  Wichtigkeit  obenan.  Bäume  —  haben  sie 
doch  die  ersten  Holzstützen  hergegeben,  aus  denen  sich  jede  andere  Form  von 
Stütze  durch  unzählige  Umwandlungen  hindurch  entwickelt  hat  —  Bäume  nähern 
sich  so  sehr  von  Menschenhand  gefertigten  Vertikalgliedern  wie  Säule  oder 
Pfeiler,  daß  eine  Wandaufteilung  mit  ihrer  Hilfe  der  rein  architektonischen 
äußerst  ähnlich  wird,  besonders  wenn  sie  in  stilisierender  Veränderung  dar- 
gestellt werden.  Tatsächlich  sind  sie  auch  häufig  genug  in  diesem  Sinne  ver- 
wertet worden.  Sie  beanspruchen  vom  Auge  nicht  viel  mehr  Anteilnahme  als 
Säulen  oder  Pfeiler.  Ganz  anders  die  menschliche  Gestalt.  Wo  immer  sie  zu- 
sammen mit  anderen  Erzeugnissen  der  Natur  oder  mit  beliebigen  Dingen  auf- 
tritt, sucht  sie  den  Bück  von  allem  übrigen  hinweg  und  einzig  auf  sich  selbst 
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zu  lenken.  Solches  lehrt  uns  tausendfach  die  tägliche  Erfahrung,  und  die  Maler 
haben  von  jeher  —  ob  bewußt  oder  unbewußt,  bleibe  unentschieden  —  Nutzen 
aus  dieser  Tatsache  gezogen:  Sobald  sie  die  Aufmerksamkeit  des  Auges  auf 
einen  bestimmten  Fleck  innerhalb  der  Bildfläche  leiten  wollten,  ohne  daß  sie 
an  dieser  Stelle  eine  Form  von  beträchtlicherem  Umfang  anbringen  konnten, 
griffen  sie  zur  „Staffage"  und  fügten  Figuren  kleinen  und  kleinsten  Maßstabes 
ein.  Denn  unwillkürlich  wendet  sich  das  Interesse  des  Beschauers  den  Ab- 
bildern ihm  gleichgearteter  Wesen  zu.  Die  der  persönlichen  Eitelkeit  aller 
entsprungene  Vorstellung,  daß  das  Menschengeschlecht  im  Mittelpunkte  der 
Weltschöpfung  stehe,  liegt  uns  auch  nach  ihrer  schmerzhaften  Überwindung 
durch  die  Wissenschaft  noch  tiefer  im  Blute,  als  wir  wissen  und  Wort  haben 
wollen.  Dies  psychologische  Moment  ist  von  keiner  geringen  Bedeutung  für 
den  kompositioneilen  Aufbau  des  Bildes.  Weiß  der  Maler  darum  Bescheid, 
so  weiß  er  auch,  daß  er  minder  kräftige  Mittel  aufzuwenden  braucht,  um  einer 
Hauptform  die  Vollwirkung  zu  sichern,  wenn  er  sie  gegenständlich  als  eine 
menschliche  Gestalt  (oder  als  wichtigen  Teil  einer  solchen,  als  Gesicht,  Hand  usw.) 
bildet;  daß  er  hingegen  die  intensivsten  Ausdrucksmittel  und  die  besterrechneten 
Kunstgriffe  aufbieten  muß,  um  den  Mensch  zur  „Nebensache"  herabzu- 
drücken und  um  als  bedeutsamste  Erscheinung  einen  Baum,  ein  Haus,  ein 
Schiff,    eine  Wolke  usw.  in  das  Gemälde  einzufügen. 

Die  unumgängliche  Mehrbeachtung  menschlicher  Gestalten  im  Vergleich  mit 
architektonischen  Gebilden  zeitigt  erhebliche  Folgen  für  die  Heranziehung  von 
Figuren  zur  architektonischen  Aufteilung  einer  Wand.  Ein  gemalter  Pilaster 
und  ein  gemalter  Mensch  sind  eben  nicht  gleichwertig.  Ihre  Wirkung  ist  nur 
eine  ähnliche.  Damit  der  Eindruck  der  Kräftesymmetrie  innerhalb  einer  recht- 
eckig umrandeten  Maueroberfläche  erzeugt  wird,  ist  Betonung  der  Breiten- 
mitte, gleichgültig  in  welcher  Weise  sie  vorgenommen  wird,  für  den  Wand- 
maler verpflichtendes  Gesetz.  Ein  gemaltes  Architekturglied,  eingeschaltet  in 
eine  auch  Menschen  oder  Tiere  einbeziehende  Darstellung,  wird  leicht  nur  als 
Zäsur  empfunden.  Einer  menschlichen  Gestalt  widerfährt  dies  niemals.  So- 
bald sie  in  die  Mittelachse  tritt,  reißt  sie  bedingungslos  die  Herrschaft  an 
sich,  sammelt  alles  Interesse  auf  sich.  Sie  teilt  nicht  die  Gesamtfläche  in  zwei 
seitliche  Felder  gleicher  Größe,  deren  jede  von  eigenem  Leben  erfüllt  erscheint, 
sondern  die  in  diesen  wirkenden  Formen  ordnen  sich  von  selbst  der  natur- 
gegebenen Hauptform  unter  (Abb.  192,  196).  So  hat  es  der  Künstler  in  der 
Hand,  auf  die  einfachste  Weise  optisches,  architektonisch  bedingtes,  geistiges 
und  inhaltliches  Zentrum  in  Eins  zusammenfallen  zu  lassen,  um  der  monumen- 
talen Wirkung  sicher  zu  sein.  Ich  brauche  nur  an  Simone  Martinis  „Majesta" 
im  Palazzo  Publico  zu  Siena  zu  erinnern  oder  an  das  Weltgerichtfresko  zu 
Burgfelden.  Leitet  der  Maler  hingegen  die  stoffliche  Anteilnahme  seitab  von 
der  beherrschenden  Mittelform,  so  mag  er  wohl  ein  reizereiches  Werk  er- 
zeugen, weil  er  des  Beschauers  Blick  bald  auf  das  natürliche,  bald  auf  das 
geistige  Zentrum  lenkt  (Abb.  197),  aber  auf  die  schlichte  Selbstverständlichkeit 
erhabener  Ruhe,  auf  die  Größe  des  Eindrucks  hat  er  verzichtet.  Auch  muß 
er  dann  eifriger  besorgt  sein,  durch  Einwurf  irgendeines  Gegengewichts  die 
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andere  Hälfte  des  Gemäldes  unverminderter  Aufmerksamkeit  des  Beschauers 
zu  empfehlen:  Denn  Symmetrie  der  Wandaufteilung  im  Sinne  gleichwertiger 
Anordnung  der  Kräfte  diesseits  und  jenseits  der  Mittelachse  (Abb.  198  bis  201) 
bleibt  das  Grundgesetz  der  architektonischen  Gliederung,  dem  der  Wandmaler 
sich  beugen  muß. 

Die  überragende  Bedeutung,  die  wir  der  menschlichen  Gestalt,  wo  immer  sie 
auftaucht,  zugestehen,  äußert  sich  auch  darin,  daß  Figuren  niemals  gleich 
Säulen,  Pfeilern  oder  auch  Bäumen  zu  bloß  einrahmenden  Elementen  werden 
können.  Werden  sie  dennoch  gelegentlich  zu  solchen  Zwecken  verwendet, 
sollen  sie  nur  einfassen,  was  in  der  Bildmitte  sichtbar  wird,  so  müssen  kräftige 
Mittel  zu  Hilfe  gerufen  werden,  um  dem  umrahmten  Bildteil  das  ungeschwächte 
Interesse  zuzuleiten.  Ohne  Heranziehung  menschlicher  Gestalten  wird  das 
kaum  gelingen,  und  die  einfachste  und  nächstliegende  Ausflucht  bietet  sich 
dar  in  der  Aufsparung  der  Haupthandlung  oder  des  mit  geistigem  Gehalte  am 
schwersten  beladenen  Formenanteils  für  das  Mittelfeld.  Je  lebhafter  an  Be- 
wegungen, je  mannigfaltiger  an  Rhythmen,  je  reicher  an  gegensätzlichen  und 
harmonischen,  vor  allem  aber  an  augenfälligen  Farben  die  Formenwelt  der 
mehr  oder  minder  breit  sich  erdehnenden  Bildmitte  sich  gestaltet,  und  je  zurück- 
haltender in  ihrer  farbigen  Erscheinung,  je  mehr  in  Ruhe  „versteinert"  die 
umrahmenden  Figuren  sich  gehaben,  desto  vollständiger  erfüllen  sie  die  Ab- 
sichten des  den  Plänen  des  Baukünstlers  sich  fügenden  Malers.  Die  italienische 
Renaissance  liebte  es,  Bildnisgruppen  von  Zuschauern,  geschlossenen  Wänden 
gleich,  vom  rechten  und  vom  linken  Bildrand  aus  symmetrisch  der  Gemälde- 
mitte entgegenzuschieben,  um  in  deren  also  eingeengtem  Feld  die  heilige  Hand- 
lung wie  auf  einer  Bühne  sich  abwickeln  zu  lassen  (Abb.  192,  202). 
Unser  Auge  fordert  nicht  von  Gebilden,  die  unsere  eigenen  Züge  tragen,  daß 
sie  Architekturglieder,  abstrakte  Verkörperungen  lebendiger  Kräfte,  in  allem 
und  jedem  ersetzen,  wenn  sie  an  deren  Stelle  verwertet  werden.  Daher  darf 
nicht  beansprucht  werden,  daß  die  Abmessungen  mathematisch  exakte  sind, 
wie  dies  allerdings  bei  rein  architektonischen  Gliederungen  —  sie  seien  nun 
plastische  oder  nur  gemalte  —  verlangt  werden  müßte.  Ja,  ein  Maler,  der 
sich  bei  der  Verwendung  von  Figuren  auf  genaueste  Einhaltung  der  Abstände  usw. 
versteifen  würde,  brächte  unter  Umständen  den  erstrebten  Eindruck  voll- 
kommener Symmetrie  gar  nicht  hervor,  weil  die  Bewegungsrichtungen  der 
Gestalten,  die  Verteilung  des  Lichtes  und  eine  Menge  anderer  Einflüsse  mit- 
unter eine  optische  Verschiebung  verursachen,  deren  Nichtberücksichtigung 
sich  schwer  bestraft  machen  kann. 

Es  kommt  ja  gar  nicht  darauf  an,  daß  der  Maler  eine  genau  bestimmbare 
Aufteilung  des  Mauerwerks  mit  den  Mitteln  seiner  Kunst  nachbildet,  sondern 
einzig  darauf,  daß  er  eine  im  baukünstlerischen  Sinne  mögliche  und  gerade 
an  dieser  Stelle  des  Raums  erwünschte  verwirklicht.  Doch  vermag  man  oft 
genug  die  Schemata  architektonischer  Gliederungen  durch  den  farbigen  Schleier 
des  Gemäldes  hindurchschimmern  sehen,  selbst  wenn  auf  die  Beigabe  gemalter 
Architektur  verzichtet  ward.  Nur  zwingt  dabei  seine  reichere  Wirkungen  liebende 
Kunst  den  Maler,  andere  Teilungen  zu  bevorzugen,  als  der  Architekt  sie  ver- 
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mutlich  wählen  würde.  Der  Baumeister  zerlegt  eine  Wand  gern  durch  gleich- 
artige Glieder  in  gleichartige  Felder  und  überläßt  es  getrost  den  schmückenden 
Künsten,  die  so  schon  bewirkte  Betonung  der  Mittelachse  zu  stärkster  Augen- 
fälligkeit zu  steigern.  Der  Maler  denkt  anders.  Ihm  ist  das  An-  und  Abschwellen- 
lassen der  Formen  tiefstes  Bedürfen,  und  so  deutet  er  meist  Schemata  archi- 
tektonischer Wandaufteilungen  an,  in  denen  die  Breitenmitte  durch  eine  von 
ihrer  Umgebung  abstechende  Behandlung,  durch  Überhöhung,  Erweiterung  oder 
auch  Einengung,  durch  Auszeichnung  irgendwelcher  Art  sichtlichst  hervor- 
gehoben wird.  Bei  Übertragung  solcher  Schemata  (Abb.  120  bis  131)  in  die 
Sprache  seiner  Kunst  sammelt  er  die  der  Form  wie  dem  geistigen  Gehalte,  meist 
auch  dem  stofflichen  Inhalte  nach  wichtigsten  Elemente  dort,  wo  er  die  regste 
Anteilnahme  des  Beschauers  zu  erwecken  wünscht.  Doch  ist  er  immerhin  be- 
fähigt und  überdies  nicht  selten  gewillt,  auch  schlichtere  Gliederungen  für  sich 
allein  oder  lieber  noch  in  Verbindung  mit  reicheren  auf  seine  Weise  zu  versinn- 
lichen. So  lassen  sich  menschliche  Gestalten  aufs  beste  an  Stelle  von  Pfeilern 
oder  anderen  senkrecht  aufsteigenden  Elementen  verwenden.  Gesteigerte  Monu- 
mentalität wohnt  ihnen  inne,  vor  allem,  wenn  sie  in  Überlebensgröße  aufragen, 
da  sie  all  ihre  dem  toten  Stein  so  weit  überlegene  Beseelung  in  den  Dienst 
einer  architektonischen  Aufgabe  stellen.  Man  denke  an  die  gewaltigen  Heiligen- 
gestalten in  ravennatischen  Mosaiken  (Abb.  203)  oder  an  die  —  leider  durch 
Restaurierung  ihrer  ursprünglichen  Erhabenheit  beraubten  —  Figuren  an  den 
Chorseitenwänden  der  romanischen  Stiftskirche  zu  Prüfening  (Abb.  196),  nicht 
minder  an  die  in  der  vordersten  Raumschicht  stehenden  oder  schreitenden 
Kämpfer,  mit  denen  Hodler  auf  seinem  Gemälde  der  Schlacht  bei  Marignano  die 
Masse  der  rückwärts  abziehenden  Streiter  und  damit  zugleich  das  ganze  Wand- 
feld gliedert  (Abb.  164).  Vermöge  ihrer  höheren  Beseeltheit  spielen  ruhig 
stehende  menschliche  Gestalten  freilich  oft  eine  andere  Rolle,  als  sie  von 
Pfeilern  an  der  nämlichen  Stelle  verkörpert  würde.  Wenn  architektonische 
Vertikalglieder  eine  gleiche  Anzahl  von  Feldern  voneinander  scheiden,  werden 
sie,  je  mehr  diese  Felder  sich  füllen,  zu  trennenden  und  einrahmenden  Gliedern 
(Abb.  127  bis  130).  Gemalte  Gestalten  hingegen  erscheinen  stets  als  Kräfte- 
konzentrationen. Sie  stehen  immer  gleichsam  in  der  Mittelachse  eines  Teil- 
wandfeldes, das  sie  beherrschen.  Will  der  Maler  Gebilde  weisen,  welche  die 
Maueroberfläche  nur  in  einem  bestimmten  Rhythmus  zerteilen,  ohne  selbst 
erhöhte  Wichtigkeit  zu  beanspruchen,  will  er  Zäsuren  einschalten,  so  muß 
er  sich  anderer  Motive  bedienen,  gemalter  Architekturglieder  oder  gereihter 
Bäume.  So  schob  die  altchristliche  Kunst,  monumentalsten  Wirkungen  nach- 
spürend, zwischen  die  ragenden  Gestalten  der  heiligen  Legende  schlanke 
Palmen  oder  nicht  selten  die  Namenszüge  unter  senkrechter  Reihung  feier- 
licher Buchstaben.  —  Die  Breitenmitte  eines  Gemäldes  kann  auch  durch 
Einschaltung  einer  Lücke  hervorgehoben  werden.  Dann  verselbständigen  sich 
die  beiden  Bildhälften.  Gleichstarkes  Leben  regt  sich  hüben  wie  drüben,  während 
die  Mittelachse  nur  als  neutrale  Zone,  die  aller  wirkenden  Kräfte  entblößt  ist, 
empfunden  wird.  Um  das  völlige  Auseinanderfallen  der  Hälften  zu  verhüten, 
ist  endliche  Zusammenfassung  geboten.     Hodlers  „Auszug  der  Studenten  aus 
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Jena"  bewährt  sich  als  mustergültiges  Vorbild  eigenartigster  Lösung.  Den 
unteren,  etwa  zwei  Drittel  der  Bildhöhe  einnehmenden  Teil  füllen  zwei  in 
sich  abgeschlossene  Gruppen  zum  Ritt  in  den  Kampf  sich  Rüstender.  Ihre 
Umrisse  lassen  sich  jeweils  ungefähr  in  ein  Quadrat  einpressen,  während  im 
Innern  der  Gruppen  kräftig  und  annähernd  im  Kreis  sich  bewegende  Formen 
spielen.  Ein  schmaler,  leer  belassener  Mittelstreifen  trennt  sie.  Im  niederen 
Oberteil  des  Bildes  gliedern  die  sechs  Vertikalgruppen  der  Marschierenden  nach 
dem  Rhythmus  von  in  gleichen  Abständen  aufwärtsstrebenden  Pfeilern  die 
Fläche. 

Wie  die  Aufdeckung  der  in  einem  Mauerwerk  wirksamen  Kräfte  lehrte,  fällt 
den  in  der  Breitenerdehnung  tätigen  Kräften  keine  geringere  Aufgabe  zu  als 
den  senkrecht  aufsteigenden  Elementen.  Vollkommene  Horizontalen  lassen 
sich  einführen  durch  wagrecht  verlaufende  Glieder  an  gemalten  Architekturen 
(Abb.  255),  die  als  mit  der  Wandoberfläche  gleichgerichtete  dargestellt  sind 
(Gesimse,  Bekrönungen  von  Fenstern  oder  von  Türen,  obere  und  untere 
Abschlüsse  rechteckiger  Felder  usw.)  oder  auch  durch  Reihung  augenfälliger 
Elemente  an  aufstrebenden  Gliedern  (Kapitelle  von  Säulen  oder  von  Pfeilern, 
Schlußsteine  von  Bogen  usw.,  Abb.  168,  169),  endlich  durch  die  Verwertung 
des  Meereshorizonts,  wie  Marees  dies  bei  seinen  Fresken  im  Neapler 
Aquarium  tat.  Wiederum  jedoch  gilt  der  Satz,  daß  der  Maler,  der  nur  das 
Sinnbild  architektonischer  Wandaufteilung,  nicht  diese  selbst  schafft,  einer 
mathematisch  genauen  Ausrichtung  entraten  darf.  Darum  mag  er  sich  mit 
gleichem  Rechte  breit  sich  lagernder  Wolkenstreifen,  sanftgewellter  Höhen- 
züge (Abb.  204),  in  auf-  und  absteigende  Dächer  aufgelöster  Stadtumrisse 
bedienen  oder  dem  Auge  eine  nur  gedachte,  von  der  Einbildungskraft 
nachziehend  zu  ergänzende  Gerade  vortäuschen,  die  vielleicht  die  Wipfel 
einiger  Bäume  berührt  —  ich  erinnere  wieder  an  Marees'  Neapler  Wand- 
malereien —  oder  über  die  Köpfe  aufrechter  Figuren  wandert  (Abb.  205, 
228).  Der  nur  vorgestellten,  über  die  oberen  Endpunkte  vertikaler  Form- 
gebilde hingleitenden  Wagrechten  wohnt  sogar  verstärkte  Wirkungsfähigkeit 
inne,  weil  in  ihr  das  Wesen  der  als  Rechteckblock  gestalteten  Wand  am 
reinsten  sich  ausprägt:  Zeigt  sie  doch  an,  daß  die  senkrecht  emporeilenden 
Kräfte  einander  sämtlich  ebenbürtig  sind  an  Energie  des  Aufwärtsstrebens. 
An  und  für  sich  ist  gleichgültig,  in  welchem  Abstand  von  der  unteren  Bild- 
begrenzung die  Gemäldefläche  von  einer  Horizontalen  durcheilt  wird,  sofern 
sich  diese  nur  als  selbständiges  Gebilde  kundgibt  und  nicht  als  bloße  Be- 
gleiterin des  oberen  oder  unteren  Randes  erscheint,  dessen  Bann  die  allzu 
nahe  gerückte  verfällt.  Die  Betonung  der  Höhenmitte  ist  mithin  keine 
Grundforderung.  Doch  kann  die  Verwertung  der  Höhenmittellinie  um  des 
Gesamtaufbaus  willen  verlangt  werden  oder  um  bestimmte  Linien  weiterzu- 
leiten, die  sich  im  Bildrahmen  weitesten  Sinnes,  d.  h.  in  der  Architektur 
des  Raumes,  finden.  Ich  verweise  auf  des  Taddeo  di  Bartolo  meisterhafte 
Kapellenmalereien  im  Palazzo  Pubblico  zu  Siena. 

Die  Beachtung  der  im  Räume  vorhandenen  wagrechten  Linien,  nicht  allein 
jener,   die  an  der   dem  Wandbild   zugewiesenen   Mauer   auftauchen,   ist   von 
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höchster  Bedeutung  für  den  Künstler  der  Fläche  und  der  Farbe,  der  seine  Arbeit 
dem  Werk  des  Baumeisters  harmonisch  einzugliedern  gewillt  ist.  Entscheiden 
sie  doch  über  das  konstruktive  Gefüge  des  Baues  selbst.  Ihre  sinnfällige  Ein- 
beziehung in  die  Komposition  des  Bildes  führt  zu  dessen  engster  Verknüpfung 
mit  der  umgebenden  Architektur.  Allein  auch  hier  braucht  der  Angehörige 
einer  freier  beweglichen  Kunst  nicht  allzu  ängstlich  peinlichster  Treue  sich 
zu  befleißigen.  Die  Fortführung  der  im  Räume  verlaufenden  Linien  in  ungefähr 
dem  nämlichen  Abstand  vom  Boden  reicht  völlig  aus.  Durch  eine  leichte  Ver- 
schiebung nach  oben  mag  sogar  hier  und  dort  die  den  Raum  beherrschende 
Stellung  jener  Wand,  die  der  Maler  zu  schmücken  berufen  ward,  versinnlicht 
werden,  und  eine  geringste  Verschiebung  nach  abwärts  mag  weise  Selbst- 
bescheidung ausdrücken. 

Durchgehende,  die  Höhenentwickelung  des  Mauergef  üges  gliedernd  bestimmende 
Horizontalen  sind  nicht  die  einzigen  Motive,  die  der  Maler  in  sein  Werk  aus 
der  es  einhegenden  Architektur  herübernehmen  kann.  Jedes  durch  häufigere 
Wiederkehr,  durch  den  Platz,  an  den  es  gestellt  ward  oder  auch  nur  durch 
augenfällige  Formung  der  Aufmerksamkeit  sich  empfehlende  Element  ist  zur 
Herstellung  einer  immer  festeren  Bindung  tauglich.  Selbst  reine  Ornament- 
motive können  bei  geschickter  Benutzung  das  Ihrige  zur  Verknüpfung  von 
Wandgemälde  und  Raumarchitektur  beisteuern.  Die  Bindungswirkung  steigert 
sich  natürlich  mit  der  Bedeutung  und  Betonung,  die  dem  bindenden  Element 
im  baukünstlerischen  Organismus  zuteil  wurden.  Bogen  aller  Art,  Schrägen, 
runde  und  ovale  Lichtöffnungen  oder  Felder  usw.  gehören  hierher.  Ob  sie 
der  Farbenkünstler  unter  Einordnung  von  gemalter  Architektur  in  den  Aufbau 
seiner  Arbeit  ohne  wesentliche  Veränderung  verpflanzt  oder  ob  er  nur  ihre 
Grundform  beibehält,  diese  aber  in  gegenständliche  Motive  umdeutet  —  ein 
ovales  Fenster  etwa  in  eine  Mandorla  — ,  wie  sie  der  dem  Gemälde  verschriebene 
Stoff  bedingt,  ist  für  das  Endergebnis  ohne  Belang.  Die  Notwendigkeit,  sein 
Bild  zugleich  als  eine  mit  bestimmten  Aufgaben  betraute  Wand  erscheinen 
zu  lassen,  darf  ihm  die  Freiheit  des  Gestaltens  nicht  verkümmern. 
Aus  zahllosen  Beispielen  sei  ein  einzelnes,  besonders  bezeichnendes  heraus- 
gegriffen. Theodor  Fischer  hat  an  seinem  Stuttgarter  Kunstgebäude  dort,  wo 
die  niederen  Umfassungswände  des  rückwärtigen  Hofs  aneinanderstoßen,  eine 
kleine  sechsseitige  Brunnennische  eingeordnet.  Drei  Seiten  sind  offen.  Eine 
Steinschranke  von  halber  Mannshöhe  verbindet  die  beiden  als  Rundpfeiler 
gebildeten  Stützen,  die  zusammen  mit  den  drei  geschlossenen  Wänden  die 
flache  Decke  tragen.  Rechts  und  links  von  ihnen  führen  wenige  Stufen, 
durch  niedere,  durchbrochene  Gittertüren  von  der  Straße  geschieden,  in  den 
Brunnenraum.  Dieser  selbst  ist  schlicht  genug  gestaltet.  Je  ein  kleines,  hoch- 
gestelltes ovales  Fenster  in  den  schmaleren  Seitenmauern  verknüpft  ihn  den 
anstoßenden  Trakten.  Die  Brunnenröhre  ragt  aus  einer  der  Mittelwand  ein- 
gefügten Halbrundnische,  deren  Umriß  einen  Halbkreis  über  ein  hohes  Recht- 
eck stellt.  Das  nach  vorn  ausschwingende  niedere  Becken  legt  sich  vor 
die  Nische.  Die  farbige  Ausschmückung  der  Nische  wurde  Pellegrini  über- 
tragen.     Er    malte    einen   Narzissus,    der    sich    im  Wasser    bespiegelt.     Was 
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dieses  Wandbild  vor  allem  auszeichnet,  ist  nicht  so  sehr  die  Ausdri'cks- 
gestaltung  als  seine  völlig  organische  Verschmelzung  mit  der  Architektur  der 
Brunnenstube.  Die  wenigen  im  Raum  vorhandenen,  aber  gerade  dank  ihrer 
geringen  Zahl  ihn  augenfällig  beherrschenden  Motive  hat  Pellegrini  sämtlich 
in  rein  malerischem  Sinne  neu  zu  verwerten  verstanden.  Schon  die  starke 
Krümmung  des  Nischenhalbrunds  zwang  ihn,  die  Gestalt  des  Narzissus  die 
Mittelachse  umspielen  zu  lassen,  da  er  so  jede  störende  Verkürzung  wichtiger 
Glieder  vermied  und  die  Figur  zum  wichtigsten  Element  des  ganzen  Raumes 
machte.  Um  die  Eintönigkeit  allzu  weit  getriebener  Gleichmäßigkeit  auszu- 
schalten, hob  er  die  durch  die  Haltung  des  Rumpfes  bedingte  symmetrische 
Anlage  der  auch  stofflich  wichtigsten  Hauptform  auf,  indem  er  den  einen  Arm 
und  die  Oberschenkel  eine  fast  die  ganze  Bildhöhe  durchziehende  Diagonal- 
bewegung ausführen  ließ.  Dies  war  um  so  dringlicheres  Bedürfnis,  als  er, 
im  Interesse  der  Angliederung  an  die  Architektur,  die  Landschaft  des  Vorder- 
wie  Hintergrundes  nahezu  ganz  symmetrisch  aufbauen  mußte.  Dem  Boden, 
auf  dem  er  den  Jüngling  niederknien  ließ,  lieh  er  eine  leichte  Schwingung  nach 
aufwärts  (nicht  im  räumlichen,  sondern  im  Sinne  der  Bildfläche  gesprochen), 
damit  der  Bogen  seiner  Begrenzung  sich  zur  Kontrastform  des  nach  vorn 
ausladenden  Beckenrandes  auswüchse.  So  ergänzt  das  Auge  aus  beiden 
Linien  ein  schräg  von  oben  gesehenes  Oval.  Zwischen  Hügeln,  deren  Gefäll 
sich  von  rechts  und  von  links  gegen  Narzissus  senkt,  dehnt  sich  ein  See. 
Ihr  Halbkreis  setzt  den  Halbkreis  der  Nischenbekrönung  nach  abwärts  fort, 
so  daß  ein  Vollrund  entsteht.  Wo  Berge,  seitlich  sich  hereindrängend  oder 
über  dem  Haupte  des  Jünglings  sanfte  Rundung  wölbend,  das  ruhende  Wasser 
abschließen,  deutet  die  gerade  Linie  ihrer  Ufer  die  Wagrechte  an,  welche 
die  Halbrundnische  in  eine  einwärts  gebogene  aufrechtstehende  Wand  und  in 
eine  kleine  Halbkuppel  zerlegt.  So  wurden  alle  vom  Baumeister  in  den  Raum 
geworfenen  Motive  vom  Maler  aufgefangen  und  seinen  Darstellungsmitteln 
gemäß  umgewandelt.  Mit  den  gewichtigsten  Anteil  an  der  Einigung  von  Archi- 
tektur und  Bild  trägt  die  Umdeutung  der  kleinen  Hochovalfenster  in  den 
Seitenwänden  zu  einem  auf  gleicher  Höhe  angebrachten  umfangreicheren 
Kreis.  Indem  dieser  das  doppelt  angeschlagene  Motiv  noch  einmal,  aber  weit 
stärker  aufklingen  läßt,  macht  er  sich  selbst  zum  beherrschenden  Thema  und 
drückt  die  Formelemente  der  vom  Baumeister  geschaffenen  Ovalfenster  zu 
Variationen  herab.  Da  Pellegrini  jedoch  dieses  Kunstgriffs  sich  an  jener  Wand 
bediente,  um  derenwillen  die  ganze  Anlage  erzeugt  worden  war,  handelte  er 
nicht  allein  im  Interesse  der  eigenen  Arbeit,  sondern  er  vollendete  erst  die  Pläne 
des  Architekten. 

Die  Betrachtung  hat  uns  bereits  hinweggeleitet  von  dem  Normalfall:  der 
Ausschmückung  einer  senkrechten,  als  Rechteckblock  gebildeten  Wand,  die 
keinerlei  besondere  Eigenheiten,  vor  allem  keine  Durchbrechungen,  ver- 
ursacht von  Lichtöffnungen  oder  von  Türen  aufweist.  Bevor  auf  den  Ein- 
fluß eingegangen  wird,  den  im  Mauergefüge  selbst  auftretende  architek- 
tonische Motive  auszuströmen  vermögen,  seien  einige  der  am  häufigsten  vor- 
kommenden, immer  noch  verhältnismäßig  einfachen  Aufgaben  erwähnt.     Ich 
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darf  mich  bei  ihrer  Erörterung  um  so  kürzer  fassen,  als  der  Leser  selbst  die 
nötigen  Schlüsse  leicht  ziehen  wird,  wenn  er,  was  oben  über  das  umgestal- 
tende Wirken  des  Malers  gesagt  ward,  zusammenhält  mit  den  im  Ersten  Teil 
gewonnenen  Untersuchungsergebnissen  über  die  architektonische  Aufteilung 
der  Wand. 

Nicht  selten  ist  statt  einer  rechteckig  umgrenzten  Fläche  ein  Halbkreis-, 
Kreissegment-  oder  Spitzbogenfeld,  vielleicht  als  oberer  Abschluß  einer  Wand, 
vielleicht  als  Bekrönung  einer  Tür  usw.  zu  bemalen.  Die  Form  der  Um- 
randung schon  zeigt  ihm  an,  daß  in  einem  so  beschaffenen  Wandteil  nicht 
lediglich  senkrecht  und  wagrecht  wirkende  Kräfte  tätig  sind.  Der  Baumeister 
muß  sich  aus  konstruktiven  Gründen  versagen,  diese  Kräfte  besonders  hervor- 
zuheben, und  läßt  sich,  wenn  er  ihr  Walten  dennoch  zeigen  will,  meist  daran 
genügen,  ihre  sichtbare  Entfaltung  dekorativen  Elementen  zuzuweisen.  Der 
Maler  hingegen  hat  das  gute  Recht,  gerade  ihr  Walten  zu  versinnlichen.  Binden 
ihn  doch  keinerlei  statische  Rücksichten.  Es  bleibt  dabei  ganz  seinem  Belieben 
anheimgestellt,  ob  er  die  dem  umgrenzenden  Bogen  sich  einschmiegenden  Kräfte 
als  ihren  Platz  in  Ruhe  füllende,  als  der  Mittelachse  des  Feldes  zustrebende, 
oder  als  von  ihr  forteilende  darstellen  will.  Denn  alle  diese  Auffassungen  sind 
mit  dem  Wesen  der  architektonischen  Gliederung  verträglich  und  mithin  zu- 
lässig. Auch  mag  der  Maler  es  je  nach  den  Bedingungen,  die  der  Gemälde- 
stoff ihm  stellt,  vorziehen,  die  Mittelachse  als  jene  Stelle  zu  bezeichnen,  an  der 
die  stärkste  Kraft  am  Werke  ist,  oder  in  ihr  die  beiderseitigen  Kräfte  einander 
aufheben  lassen.  Eine  weitere  Lösung  ordnet  im  Gefüge  der  Formen  einen 
nach  abwärts  schwingenden  Bogen  als  Gegenbewegung  wider  den  Bogen  der 
Umrandung.  Es  ist  dann  Sorge  zu  tragen,  daß  das  Mittelfeld  nicht  als  völlig 
entblößt  von  Kräften  erscheint.  Die  Hilfszeichnungen  (Abb.  206  bis  221) 
mögen  zur  Erläuterung  dienen.  Sie  bieten  nur  eine  Auswahl  des  Gebräuch- 
lichsten. Gestalt  gewinnen  sie  erst  unter  der  Hand  des  schaffenden  Künst- 
lers, der  ihr  Gerippe  mit  Muskeln,  Sehnen,  Blut  und  Haut  umkleidet  und 
ihre  Starre  in  beseeltes  Leben  hundertfältiger  Bildung  wandelt  (Abb.  222 
bis  227).  Immer  jedoch  hat  der  Wandmaler  zu  bedenken,  daß  neben  den 
Kräften,  die  dem  Zuge  der  Umgrenzung  folgen,  die  senkrecht  aufstreben- 
den und  die  in  die  Breite  wirkenden  tätig  sind  und  nach  Ausdruck  ver- 
langen. 

Vor  eine  der  eben  besprochenen  nächstverwandte  Aufgabe  wird  der 
schmückende  Künstler  gestellt,  wenn  er  eine  senkrechte  Wand  bemalen 
soll ,  deren  Rechteckfeld  ohne  Trennungslinie  in  ein  von  irgendwelchen 
Bogen  umrahmtes  Feld  überleitet.  Die  Hilfszeichnungen  132  bis  142  deuten 
eine  Reihe  der  dem  Maler  zugänglichen  Lösungen  an.  Wie  immer  jedoch 
der  Künstler  Zweigliederung  und  Einheit  des  Mauergefüges  bildhaft  ver- 
sinnlichen mag:  Stets  wird  er  den  Ansatz  des  Bogenfeldes  hervorheben,  und 
stets  wird  er  im  Rechteckfeld  fußende  Formen  in  jenes  hineinragen  lassen. 
Auch  bleibt  es  dem  Stilgefühl  seiner  Persönlichkeit  wie  seiner  Zeit  über- 
antwortet, ob  er  vor  allem  die  des  Bogens  Rundung  mitschaffenden  Kräfte 
des  Mauergefüges  in  Flächenformen   umwandeln   oder    lieber,    das  Verfahren 
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des  Baumeisters  mit  den  Mitteln  seiner  Kunst  nachahmend ,  sein  Werk 
in  senkrechte  und  wagrechte  Gebilde  auflösen  und  die  Einschmiegung  in 
den  bekrönenden  Bogen  nur  durch  die  von  selbst  sich  ergebende  Ab- 
treppung vom  Bogenscheitel  nach  den  Auflagern  sich  vollziehen  lassen  will 
(Abb.  187). 

Ein  Muster  erhabenster  Monumentalität  für  diese  strengere  Auffassung  bietet 
sich  dar  in  Orcagnas  gewaltigem  „Paradies"  (Abb.  228),  das  eine  ganze  Quer- 
schiffwand  in  Santa  Maria  Novella  zu  Florenz  bedeckt.  Hier  endet  die  im 
Verhältnis  zu  ihrer  sehr  stattlichen  Höhe  ausnehmend  breite  Mauer  in  einem 
Halbkreisbogenfeld.  Zwei  musizierende  Engel  knien  über  Wolken  zu  Füßen 
des  prunkenden  Doppelthrons,  auf  dem  die  im  Vergleich  zu  allen  übrigen 
Figuren  überlebensgroß  gebildeten  Gestalten  Christi  und  seiner  in  den  Himmel 
erhobenen  Mutter  sitzen.  So  baut  sich  in  der  Mittelachse  ein  hochragendes 
Gerüste  auf,  das  etwa  die  Stelle  eines  schlanken  Spitzbogenfensters  vertritt. 
Die  ihm  eingeordneten  Gestalten  sind  die  einzigen,  die  bewegtere  Formen  in  das 
starre,  architektonische  Gefüge  des  Gemäldes  tragen.  Die  Wagrechte  des  Bodens, 
auf  dem  der  Prunksessel  steht,  verläuft  dort,  wo  die  einheitliche  Gesamtober- 
fläche  der  Wand  sich  in  ein  unteres  Rechteckfeld  und  in  ein  oberes  Halbkreis- 
feld zerlegen  läßt.  Von  Formen  entblößt  sind  innerhalb  der  ganzen  Bildfläche 
nur  drei  an  Ausdehnung  sehr  geringe  Stellen,  und  alle  dienen  auf  ihre  Weise, 
die  Breitenmitte,  und  was  sie  erfüllt,  der  Aufmerksamkeit  aufzudrängen:  Ganz 
oben,  rechts  und  links  von  der  Thronbekrönung,  die  dem  Bogenscheitel  ent- 
gegenwächst, sind  zu  Häupten  der  letzten  Reihe  von  Engeln  schmale  Streifen 
Luft  zu  sehen;  und  unterhalb  der  Wolken,  die  den  himmlischen  Thron 
schwebend  erhalten,  ist  wieder  ein  Stück  Luft  freigeblieben,  das  so  die  noch 
auf  fester  Erde  stehende  Gefolgschaft  der  Heiligen  von  dem  schon  in  den 
Himmel  entrückten  Hofstaat  Christi  und  der  Gottesmutter  trennt.  Dieser 
Streifen  Luft  fügt  sich  als  liegendes  Rechteck  an  stärkst  sichtbarer  Stelle  ein 
zwischen  lauter  emporstrebende  Gebilde  und  läßt  durch  seine  Gegenbewegung 
den  Drang  nach  oben  erst  in  all  seiner  Unaufhaltsamkeit  empfinden.  Die  ganze 
übrige  Bildfläche  ist  aufgelöst  in  senkrechte  Gebilde,  Gestalten  von  Heiligen 
und  von  Engeln,  die  in  vielfacher  Reihung  sich  hinter-  und  übereinander 
schieben,  so  daß  die  nächsthöhere  Gruppe  die  tiefere  stets  um  Brusthöhe  über- 
ragt. Das  Hintereinander  wird  dabei  stets  nur  durch  Überschneidung,  niemals 
durch  eine  gleichzeitige  Abnahme  der  Größenmasse  zum  Ausdruck  gebracht, 
so  daß  keine  Andeutung  räumlicher  Illusion  die  Vorstellung  beeinträchtigt, 
daß  das  Gemälde  nur  die  Oberfläche  einer  Wand  von  einheitlicher  Dicke  über- 
spinnt. Durch  die  Nebeneinanderreihung  stehender  Figuren  in  gleicher  Höhe 
über  dem  Boden  treten  ganz  von  selbst  wagrechte  Schichtungen  im  Gefüge 
des  Bildes  auf,  die  etwa  den  Lagerungen  mächtiger  Quader  in  einem  Mauer- 
werk entsprechen.  So  bleibt  die  Versinnlichung  der  innerhalb  des  Bogenfelds 
der  Mittelachse  zustrebenden  Kräfte  den  wenigen  Formgebilden  aufgespart, 
die  eine  symmetrische  Bewegung  zur  Mitte  in  sich  bergen:  den  sitzenden 
Gestalten  der  Himmelsfürsten  und  dem  abschließenden  Giebeldreieck  ihres 
Throns. 
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DAS  GEMÄLDE  AN  GEGLIEDERTER  ODER  DURCHBROCHENER 

WAND 

Die  Wand,  auf  welche  Orcagna  seine  Vision  zauberte,  hat  vom  Baumeister 
keine  Gliederung  erfahren.  Eben  darum  holte  der  Farbenkünstler  sie  nach, 
fügte  Pfeilerreihen  aus  stehenden  Gestalten,  Quaderschichten  aus  Köpfen. 
Bei  Mauern  von  sehr  beträchtlichen  Ausmessungen  hat  jedoch  der  Architekt 
meist  bereits  für  Gliederung  und  Teilung  gesorgt.  Ich  rede  zunächst  noch 
nicht  von  der  Zerlegung  in  Geschosse,  weil  diese  die  Ausschmückung  mit  einer 
Mehrzahl  von  Bildern  unweigerlich  nach  sich  zieht,  sondern  von  der  Einordnung 
von  Türen,  Fenstern,  Nischen  usw.  Hier  hat  der  Baumeister  Richtlinien  ge- 
zeichnet, die  der  Maler  beachten  und  weiterführen  muß. 

Die  Nische  fügt  einem  Raum  gleichsam  einen  nicht  ganz  selbständigen  Neben- 
raum von  sehr  geringer  Tiefe  an.  Soll  die  Wand,  welche  die  Nische  beherbergt, 
mit  nur  einem  Bilde  geschmückt  werden,  so  muß  dieses  entweder  die  Ver- 
tiefung umrahmen  oder  sie  füllen.  Ein  Hinüberspielen  der  Malerei  von  der 
Wandoberfläche  auf  die  Sichtfläche  der  Nische  ist  unzulässig.  Gewiß  wird 
es  der  Maler  meist  vorziehen,  die  Vertiefung  auszuzieren,  weil  er  in  ihr  eine 
abgegrenzte  und  einem  architektonischen  Rahmen  eingespannte  Fläche  vor- 
findet, die  dank  ihrer  augenfälligen  Absonderung  nach  auszeichnender  Betonung 
verlangt.  Doch  erscheint  die  Vertiefung  wiederum  so  eng  mit  dem  Räume, 
dem  sie  entwächst,  verbunden,  daß  in  ihrer  Nachbarschaft  auftretende  Linien 
abgegriffen  zu  werden  verdienen.  So  gilt  es,  zugleich  die  Eigenbedeutung 
der  Nischenwand  und  ihre  Abhängigkeit  von  der  sie  abscheidenden  Mauer 
des  Gesamtraums  hervorzuheben.  Die  Frage  der  Nischenbemalung  harrt  im 
folgenden  Abschnitt  weiterer  Klärung. 

Durchbricht  eine  Öffnung,  die  vielleicht  nur  als  Tür  oder  Fenster  gestaltet 
ist,  vielleicht  dank  ihrer  Größe  zwei  aneinanderstoßende  Räume  weniger 
trennt  als  eint,  eine  Mauer,  so  wird  der  Maler  vor  die  Wahl  gestellt,  ob  er 
sie  als  ein  das  Gefüge  beherrschendes  oder  gliedernd  belebendes  Element  be- 
handeln will.  Die  Entscheidung  wird  gewiß  nicht  zuletzt  von  dem  Umfang  der 
Öffnung,  also  von  der  Bedeutung  gefällt,  die  ihr  im  architektonischen  Orga- 
nismus zukommt. 

Je  selbstherrlicher  die  Rolle  ist,  desto  mehr  wird  die  Malerei  zur  schmücken- 
den Umrahmung  oder  zur  Bekrönung,  die  alle  an  der  Öffnung  beteiligten 
Kräfte  ausklingen  läßt.  Sämtliche  in  dem  bemalten  Wandfeld  auftauchen- 
den Strebungen  werden  dann  durch  die  Gestaltung  der  Wanddurchbrechung 
und  durch  ihre  Leibungen  bestimmt  (Abb.  229  bis  240).  Kunstkulturen  von 
verschiedenster  Artung  sind  zu  ganz  ähnlichen  Lösungen  gelangt,  wie  der 
Vergleich  eines  Freskos  aus  dem  Felsentempel  zu  Ajanta  (Abb.  242)  mit 
Rafaels  , .Sybillen"  (Abb.  190)  lehren  mag.  Als  Beispiele  eine  Öffnung  be- 
krönender Malereien  füge  ich  dem  Schema  eines  Giottoschen  Gemäldes  aus 
Assisi  (Abb.  241)  Abbildungen  von  Werken  der  verschiadensten  Kunstkulturen 
bei  (Abb.  243  bis  245).  Anders  mag  der  Farbenkünstler  vorgehen,  wenn  die 
Öffnung  in  das  ihm  zugewiesene  Wandfeld  nur  einschneidet.    Er  hat  nun  vor 
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allem  für  ausgleichende  Vermittelung  zu  sorgen.  Die  Öffnung  nimmt  der 
Breitenerstreckung  nach  eine  Teilung  der  Wand  vor.  Fügt  sie  sich  überdies, 
wie  dies  meistens  geschieht,  der  Mittelachse  ein,  so  wird  diese  stärker  denn 
je  betont,  und  die  Breitenzerlegung  wird  zur  deutlichen  Dreiteilung.  Unwill- 
kürlich verfolgt  ja  das  Auge  die  durch  die  Türumrahmung  gezogenen  Linien 
über  deren  Endpunkte  hinaus,  zunächst  also  die  beiden  seitlichen  Senkrechten 
nach  oben,  sodann,  wenn  ein  wagrechter  Sturz  die  Öffnung  bekrönt,  auch 
dessen  Erdehnung  nach  links  und  nach  rechts.  Es  erfaßt  instinktiv,  daß  die 
bei  der  Türgestaltung  beteiligten  Kräfte  auch  weiterhin  im  Gefüge  der  Wand 
tätig  sind.  Was  der  Beschauer  nur  unbestimmt  empfindet,  hat  der  Maler  in 
bestimmte  Formung  zu  pressen.  Ob  er  dabei  die  in  der  Tür-  oder  Fenster- 
umrahmung lebendigen  Kräfte  in  gleicher  Richtung  fortwirken  lassen  oder  sie 
zu  einer  versöhnenden  wechselseitigen  Aufhebung  führen  will  —  vgl.  die 
schematischen  Zeichnungen  (Abb.  244  bis  250)  —  hängt  ab  von  der  Rolle, 
die  er  ihnen  im  Gesamtaufbau  zubilligt.  Wie  trefflich  die  in  ein  Bild- 
feld einschneidende  Tür,  die  als  vom  Baumeister  selbst  geschaffenes  Motiv 
nie  und  nimmer  vom  Auge  übersehen  werden  kann,  als  Postament  für  den 
Träger  des  bedeutsamsten  geistigen  und  formalen  Bildgedankens  ausnutz- 
bar ist,  lehrt  Hodlers  Wandgemälde  des  Einigkeitsschwurs  im  Rathause  von 
Hannover.  Bei  diesem  Werke  hat  der  Schweizer  Meister  völlig  erreicht,  daß 
der  Beschauer  wähnen  muß,  die  Tür  sei  eingebrochen  worden,  damit  sie 
den  Einzelnen  über  die  seinem  Verlangen  begeisternd  gehorchende  Menge 
erhebe. 

Unter  allen  Umständen  muß  vermieden  werden,  daß  den  Beschauer  die  quälende 
Empfindung  befällt,  es  sei  vom  Architekten  ein  S':ück  aus  dem  Gemälde 
herausgeschnitten  worden.  Folglich  muß  der  Maler  trachten,  den  Einschnitt 
als  ein  selbstverständliches,  ja  als  ein  künstlerische  Werte  schaffendes  Glied 
im  Formenorganismus  seiner  Arbeit  aufzuzeigen.  Am  sichersten  führen  sym- 
metrisch gegen  die  Türbekrönung  aufsteigende  schräge  oder  geschwungene 
Formengebilde  (den  Voluten  gleich,  die  an  barocken  Kirchenfassaden  so  häufig 
ein  breiteres  Untergeschoß  und  ein  schmaleres  Obergeschoß  miteinander  ver- 
knüpfen) zum  Ziel.  Als  Schemata  mögen  die  Zeichnungen  251  bis  253  dienen. 
Was  von  Türen  gilt,  die  in  das  einem  Farbenkünstler  überantwortete  Wandfeld 
aus  der  Tiefe  einschneiden,  gilt  ebensowohl  von  Fenstern,  die  nur  hineinragen, 
nicht  aber  als  geschlossene  Form  ein  Stück  aus  der  Gesamtoberfläche  der  Mauer 
herauslösen.  Vortreffliche  Muster  für  die  Weiterverfolgung  der  durch  Tür, 
Fenster  oder  Nische  begonnenen  Wandteilung  wie  für  Milderung  der  durch  den 
Einschnitt  erzeugten  Gegensätze  bieten  dar:  Raffaels  „Parnaß"  in  der  Stanza 
della  Segnatura,  „Befreiung  Petri"  in  der  Stanza  d'Eliodoro,  Tizians  ,, Tempel- 
gang Maria",  Tintorettos  ,, Paradies"  im  Dogenpalast  (Abb.  254  bis  257),  sowie 
Puvis  de  Chavannes'  „Sommer"  im  Hotel  de  Ville  zu  Paris.  Zu  bemerken  ist 
dazu,  daß  hier  wie  dort  die  senkrechten  Leibungen  des  einschneidenden  Glieds 
nicht  mit  mathematischer  Genauigkeit  nach  oben  fortgeführt  werden,  sondern 
daß  dem  Gesetz  Genüge  geleistet  wird,  ohne  daß  die  Absicht  sich  aufdrängt. 
Als    Gegenbeispiel    füge   ich    eine   dem    Meister    des   deutschen   Impressionis- 
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mus,    Max    Liebermann,     mißlungene    Angliederung    aus    Schloß    Klink    bei 
(Abb.  258). 

Bei  Verschiebung  der  Tür  oder  des  Fensters  in  die  rechte  oder  linke  Bildhälfte 
vervielfältigt  sich  die  Zahl  der  dem  Maler  zur  Wahl  stehenden  Lösungen.  Auf 
eine  knappe  Formel  gebracht,  mögen  die  von  ihm  anzuwendenden  Grundsätze 
etwa  so  lauten:  Er  kann  einmal  das  Verfahren  des  Baumeisters  nachahmen 
und  seinerseits  das  Schwergewicht  der  Bildkomposition  auf  jene  Seite  werf  n, 
der  es  der  Architekt  durch  Zuteilung  eines  so  augenfälligen  Gliedes  zugewiesen 
hat;  und  er  kann  zum  zweiten  trachten,  die  durch  den  Architekten  aufgehobene 
Symmetrie  wiederherzustellen,  indem  er  der  vernachlässigten  Bildhälfte  ein  dem 
Fenster  oder  der  Tür  gleichwertiges  Gegengewicht  überantwortet,  wie  dies  Raffael 
in  seiner  ,,Mess3  von  Bolsena"  so  meisterhaft  gelang  (Abb.  259). 
Zur  Veranschaulichung  der  erstgenannten  Lösung  darf  ich  wiederum  auf  Puvis 
de  Chavannes  verweisen.  In  der  Library  zu  Boston  teilen  drei  von  Konsolen 
gestützte  Bogen  das  oberste  Drittel  einer  Wand  mit  rechteckiger  Gesamtober- 
fläche in  drei  gleiche  Teile.  Die  Mittelachse  wird  hier  somit  stärker  als  allgemein 
üblich  hervorgehoben,  und  das  unterhalb  des  Mittelbogens  gelegene  Feld  hätte 
ohne  Zweifel  Sammelplatz  der  im  Werk  des  Malers  lebendigen  Kräfte  sein 
müssen.  Allein  die  Symmetrie  wird  zerstört:  In  das  rechte  Feld  schneidet  von 
unten  eine  Tür  mit  geradem  Sturz  ein.  Dieser  Verrückung  des  Schwergewichts 
im  architektonischen  Aufbau  Rechnung  zu  tragen,  hat  der  französische  Meister 
seine  Komposition  „Die  Musen  heißen  den  Geist  des  Lichts  willkommen"  so 
angeordnet,  daß  der  mit  hocherhobenen,  strahlenden  Händen  herabschwebende 
Gott  im  Felde  über  der  Tür  erscheint,  während  die  Musen,  zu  Gruppen  geeint, 
ihm  aus  den  beiden  anderen  Feldern  schräg  aufwärts  entgegenfliegen.  Der 
Maler  hat  eine  Verteilung  der  in  der  Wand  verborgen  wirksamen  Kräfte  auf- 
gedeckt, von  der  man  nicht  ohne  weiteres  behaupten  kann,  daß  sie  auch  die 
vom  Baumeister  selbst  beabsichtigte  sei.  Da  sie  jedoch  auch  im  architektoni- 
schen Sinne  berechtigt  ist,  muß  jener  sich  unter  allen  Umständen  mit  ihr  zu- 
frieden geben.  Ruhiger  und  monumentaler  freilich  wird  die  Wirkung,  wenn 
der  Künstler  der  Fläche  und  der  Farbe  in  der  Gestaltung  seines  Werkes  offen- 
bart, daß  die  Gleichgewichtsverteilung  innerhalb  einer  als  Rechteckblock 
gebildeten  Wand  dem  einseitigen  Einwurf  eines  Einzelgewichtes  zum  Trotz 
sich  unerschüttert  um  die  Mittelachse  hält.  Er  erreicht  dies  schwerlich  durch 
einfache  Nichtbeachtung  des  seitlich  einschneidenden  Gliedes.  Vielmehr  muß 
er  suchen,  ein  Gegengewicht  zu  beschaffen,  durch  das  er  die  einseitige  Ver- 
schiebung in  eine  doppelseitige  symmetrischer  Artung  verwandelt. 
Bisher  war  nur  von  Fällen  die  Rede,  bei  denen  das  einem  Maler  zugewiesene 
Wandfeld  durch  ein  Gebilde  der  Architektur  gleichsam  angeschnitten  wurde, 
ohne  daß  eine  Lücke  innerhalb  des  einheitlichen  Wandfeldes  entstand.  Es 
kommt  indessen  mindestens  ebenso  häufig  vor,  daß  Fenster  so  hoch  über 
dem  Fußboden  angebracht  werden,  daß  dem  Maler  keine  andere  Wahl  bleibt, 
als  sie  in  den  Organismus  seines  Werkes  einzubeziehen,  indem  er  sie  ringsum 
mit  den  Gestaltungen  seiner  Hand  umschließt.  Mit  der  Aufstellung  allge- 
meiner  Regeln  ist  am  wenigsten  geholfen,   wo  dem  Maler  von  Fall  zu  Fall 
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so  neue,  so  einmalige  Bedingungen  auferlegt  werden,  daß  er  seine  Maß- 
nahmen einzig  nach  dem  Besonderen  treffen  kann.  Er  hat  nur  immer  Sorge 
zu  tragen,  daß  das  Fenster  als  harmonieschaffendes  statt  als  harmonie- 
vernichtendes Aufbauelement  des  Bildes  erscheint,  und  daß  er  das  Gleich- 
gewichtsverhältnis der  im  Mauerkörper  wirksamen  Kräfte  als  unberührt 
gebliebenes  aufzeigt.  Diese  Aufgabe  wird  ihm  wesentlich  erleichtert,  wenn 
entweder  nur  ein  einzelnes  Fenster  der  Mittelachse  sich  einordnet,  oder  wenn 
eine  Mehrzahl  von  Lichtöffnungen  sich  symmetrisch  um  die  Breitenmitte 
der  Wand  verteilt.  Denn  dann  hat  der  Baumeister  selbst  den  Zustand  voll- 
kommenen Gleichgewichts  dem  Auge  versinnlicht,  und  der  Maler  darf  sich 
darauf  beschränken,  das  Werk  des  Architekten  in  seiner  freieren  Gestaltungs- 
weise zu  Ende  zu  führen.  Selbständiger  hat  er  zu  handeln  bei  asym- 
metrischer Einsetzung  eines  oder  mehrerer  Fenster  in  das  Gefüge  der  Wand. 
Eine  Lichtöffnung  bedeutet,  da  innerhalb  ihres  Rahmens  keinerlei  Elemente 
des  Bildes  auftauchen  können  (von  Glasgemälden  soll  später  im  Zusammen- 
hang gesprochen  werden),  stets  ein  absolutes  Minimum  der  dem  Maler  ver- 
fügbaren Kräfte.  Die  selbstverständliche  Folgerung  scheint  zu  erheischen, 
daß  der  schmückende  Künstler  nun  auch  an  jener  Stelle,  die  er  zur  Auf- 
nahme der  ausgleichschaffenden  Elemente  ausersehen  hat,  ein  wenn  auch 
nicht  vollkommenes  Kräfteminimum  in  die  Wagschale  wirft.  Kunstkulturen, 
die  —  bei  einer  sehr  weiten  Fassung  des  Begriffs  —  naturalistisch  gesinnt 
waren  und  für  die  es  technische  Schwierigkeiten  nicht  gab,  haben  denn  auch 
ihr  Vermögen,  körperhafte  Architekturglieder  auf  der  Fläche  täuschend  nach- 
zubilden, nicht  ungern  in  diesem  Sinne  ausgebeutet.  Trotz  alledem  gibt  sich 
dieses  Verfahren  mehr  als  bequeme  Flucht  vor  der  Bewältigung  einer  nicht 
ganz  leichten  Aufgabe  kund,  denn  als  frisch  zupackende  Erfüllung.  Denn  da 
die  restlose  Illusion  doch  nur  für  einen  einzigen  Standpunkt  des  Beschauers 
(gegenüber  dem  Augenpunkt)  erzeugt  werden  kann,  decken  einander  plastisches 
und  gemaltes  Architekturglied  doch  nicht  völlig,  und  die  Absichtlichkeit  der 
vom  schmückenden  Künstler  beliebten  Lösung  macht  sich  augenfälliger  be- 
merkbar, als  ihm  willkommen  sein  kann.  Ganz  offensichtlich  ahmt  er  ja  den 
Baumeister  nach.  Er  begibt  sich  damit  in  eine  Abhängigkeit,  der  er  entgeht, 
wenn  er  ein  gleichwertiges  Gegengewicht  aus  Formgebilden  der  eigenen  Kunst 
seinem  Werke  einfügt:  Mag  dann  das  Auge  doch  zweifeln,  ob  das  malerische 
Motiv  um  des  architektonischen  oder  das  architektonische  um  des  malerischen 
willen  da  ist.  Denn  der  Maler  ist  sehr  wohl  berechtigt,  an  der  dem  Fenster 
usw.  symmetrisch  entsprechenden  Stelle  eine  Kraftansammlung  zu  versinn- 
lichen. Denn  ihm  muß  vor  allem  darauf  ankommen,  ein  jener  Durchbrechung 
gleichwertiges  Motiv  einzuordnen,  um  das  gestörte  Gleichgewicht  wiederher- 
zustellen. Als  Element  der  körperhaften  Architektur  spricht  aber  die  Licht- 
öffnung so  laut,  daß  sie  sich  die  stärkste  Beachtung  erzwingt,  zumal  das 
Auge  durch  den  Helligkeitsunterschied  ihrer  vom  einströmenden  Tag  er- 
füllten Form  zu  der  im  Verhältnis  nur  Halbdunkeln  Wandoberfläche  gefesselt 
wird.  So  ist  auf  jeden  Fall  eine  kraftvolle  Ausbildung  der  als  Gegengewicht 
des    Fensters    auftretenden    Form    am    Platze,    auch    wenn    der   schmückende 
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Künstler  sich  mit  gutem  Fug  entschließt,  dem  Wandfeld  zwischen  den  beiden 
die  gesteigertste  Aufmerksamkeit  zuzulenken.  Sind  doch  hier  die  am  senk- 
rechten Aufbau  der  Wand  beteiligten  Kräfte  zu  angespanntester  Tätigkeit 
verpflichtet,  um  die  durch  das  Fenster  in  das  Gefüge  des  Mauerwerks  ge- 
rissene Lücke  wettzumachen.  Der  Maler  tut  klug  daran,  bei  Belebung  eines 
solchen  Wandfelds  Motive  zu  wählen,  die  offen  die  Übernahme  der  architek- 
tonischen Aufgabe  bekennen.  Wir  finden  daher  Gestaltungen,  die  als  „Pfeiler" 
sich  gehaben  —  stehende  Figuren  usw.  — ,  besonders  häufig  zwischen  zwei 
Fenster  oder  zwischen  eine  Lichtöffnung  und  die  ihr  den  Widerpart  haltende 
Gegenform  eingeschaltet. 

Sehr  selten  nur  finden  sich  Malereien  an  vereinzelten  Baugliedern,  wie  Pfei- 
lern usw.  Die  Einordnung  an  eine  Seite  quadratischer  Pfeiler  erfolgt  nicht 
anders,  als  wenn  der  Künstler  ein  sehr  schmales  und  verhältnismäßig  hohes 
Wandfeld  auszuschmücken  hätte.  Da  jedoch  im  Pfeiler  die  aufstrebende 
und  zum  Tragen  einer  Last  bestimmte  Kraft  und  nur  sie  allein  sich  verkörpert, 
muß  die  Vertikaltendenz  auch  den  Aufbau  des  Bildes  durchaus  beherrschen. 
Man  denke  an  Masaccios  „Sündenfall"  und  „Vertretung"  an  den  Eingangs- 
preilern  der  Brancaccikapelle.  Vor  eine  ungewöhnliche  Aufgabe  wird  der 
Maler  gestellt,  wenn  er  eine  Säule  oder  einen  Rundpfeiler  mit  einem  Ge- 
mälde zieren  soll.  Umzieht  er  die  volle  Rundung  mit  seinem  Werk,  so  hat 
er  zu  bedenken,  daß  das  ganze  Bild  von  keinem  Standpunkt  aus  überblickt 
werden  kann.  Er  wird  daher  Sorge  tragen,  daß  dem  Beschauer  eine  möglichst 
in  sich  abgeschlossene  bildmäßige  Formeneinheit  geboten  wird,  er  möge  dem 
Pfeiler  nahen,  von  wo  immer  er  wolle.  Der  Maler  kann  dabei  die  Massen  so 
ordnen,  daß  er  selbst  durch  geschickte  Verteilung  des  Bedeutsamen  und  des 
Nebensächlichen  den  Betrachtenden  anweist,  sich  hier  und  dort  und  hier  auf- 
zustellen. Er  hat  es  leichter,  wenn  er  nur  die  halbe  Rundung  zu  bemalen 
verpflichtet  ist.  Der  Standpunkt  des  Beschauers  ist  dann  eindeutig  bestimmt. 
Die  Einschaltung  des  Wichtigsten  in  die  Mittelachse  und  deren  nächste  Um- 
gebung ergibt  s'ch  von  selbst,  da  die  starke  Krümmung  des  Pfeilerkörpers 
sehr  rasch  zunehmende  Verkürzung  aller  den  seitlichen  Bildrändern  zuge- 
rückten Formen  bedingt.  Die  Michaelskirche  in  Schwäbisch-Hall  beherbergt 
zwei  —  freilich  nur  unbedeutende  —  Rundpfeilergemälde  dieser  Art. 
Der  Untersuchung  über  die  Angliederung  von  Malereien  an  Wände,  die  Treppen 
begleiten,  brauchen  nur  wenige  Worte  gewidmet  zu  werden,  da  die  Schlüsse  aus 
dem,  was  über  die  in  solchem  Mauerwerk  sich  abspielenden  Kräfteverteilung 
gesagt  ward  (S.  89,  90,  Abb.  143  bis  147),  mühelos  zu  ziehen  sind.  Sobald  die 
das  Stiegenhaus  überspannende  Decke  dem  Zug  der  Treppe  folgt,  teilt  sich  die 
langsam  aufsteigende  Bewegung  auch  der  Wand  mit.  Das  dem  Maler  zur  Aus- 
schmückung überantwortete  Feld  nimmt  zu  Seiten  einer  Wendeltreppe  die 
Form  eines  spindelförmig  aufgerollten  Bandstreifens  von  gleichbleibender 
Breite  (das  heißt  von  unveränderlicher  Höhe  des  Mauerwerks)  an,  zu  Seiten 
der  gerade  aufstrebenden  Stiege  die  Form  eines  Rhombus.  Da  diese  Wände 
von  der  Bewegung  der  Treppe  mitergriffen  scheinen,  fehlt  ihnen  die  Mittel- 
achse, deren  Obergewalt  den  Wettstreit  der  Kräfte  ordnend  schlichtet.    Dem 
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Maler  bleibt  keine  Wahl:  er  muß  die  Bewegung  im  Gesamtwandkörper,  zu- 
gleich aber  auch  das  ruhige  Beharren  jedes  Wandteils  an  der  ihm  zugewiesenen 
Stelle  versinnlichen.  Ob  er  größeren  Wert  auf  die  Verdeutlichung  dieses  oder 
jenes  Wesenszuges  legt,  mag  er  nach  persönlichem  Gutdünken  wie  nach  der 
Überlieferung  seiner  Zeit  beantworten.  Auch  kann  er  durch  Formgestaltung 
und  stoffliche  Darstellung  dem  Aufstieg  der  Treppe  eine  Wiederholung  oder 
den  scheinbaren  Abstieg  gesellen:  in  beiden  Fällen  verdeutlicht  und  verstärkt 
er,  was  in  der  Wand  neben  den  Stufen  sich  regt.  Freier  vermag  der  Maler  zu 
schalten,  wenn  das  Treppenhaus  zu  Häupten  einer  geraden  Stiege  von  einer 
Flachdecke  abgeschlossen  wird.  Nun  hat  er  an  der  die  Treppe  begleitenden  Wand 
ein  rechteckiges  Feld  vor  sich,  dessen  eines  unteres  Eck  abgeschnitten  wird 
durch  eine  aufwärts  führende  Schräge.  Hier  winken  ihm  die  mannigfaltigsten 
Lösungen.  Vielleicht  verzichtet  er  darauf,  die  ganze  Wandoberfläche  zu  be- 
malen, und  zieht  vom  oberen  Absatz  der  Treppe  eine  Wagrechte,  dank  welcher 
er  über  den  Stufen  und  über  dem  Stück  ebenen  Bodens  vor  ihrem  Fuße  ein 
liegendes  Rechteck  gewinnt.  In  dieser  Zone,  unterhalb  der  Decke,  ist  die 
Wand  freigeworden  von  dem  Aufwärtsstreben  der  Treppe.  Die  Füllung  dieses 
Wandfelds  ist  darum  nicht  anders  zu  behandeln,  als  wäre  die  Oberfläche  eines 
als  Rechteckblock  gestalteten  Mauerwerks  zu  bemalen.  Will  der  Künstler 
jedoch  die  ganze  Fläche  ausnutzen,  so  muß  er  trachten,  das  durch  den  Ein- 
schnitt der  Treppe  aufgehobene  Gleichgewicht  wiederherzustellen.  Er  kann 
dies  am  besten,  indem  er  eine  Gegenbewegung  innerhalb  des  Gemäldegefüges 
hervorruft:  sie  beginnt  gegenüber  und  in  Höhe  des  oberen  Stiegenendes  und 
leitet  symmetrisch  mit  der  Stufenfolge  der  Mitte  des  Gesamtfeldes  zu.  Die 
Wand  behauptet  sich  dann  als  selbständiges  Gebilde  neben  der  Treppe,  und 
der  Maler  erhält  die  Möglichkeit,  in  jenem  Teilfeld,  das  aufwärts  an  die  Decke 
grenzt,  abwärts  von  der  Doppelschräge  der  Stiege  und  ihres  malerischen 
Widerparts  umrandet  wird,  die  große  Ruhe  gleichmäßiger  Massenanordnung 
walten  zu  lassen.  Vergleiche  die  Hilfszeichnung  261.  Doch  kann  der 
Maler  auch  der  in  Abb.  146  angeführten  architektonischen  Kräfteverteilung 
gerecht  zu  werden  suchen.  Die  Einbeziehung  des  rechteckig  umrahmten 
Wandfelds  zu  seiten  des  oberen  Treppenabsatzes  dürfte  meist  nur  von  zweifel- 
haftem Nutzen  sein,  da  es  zu  sehr  als  gesondertes  Gebilde  auftritt.  Nur 
wenn  es  sich  weit  genug  in  die  Breite  erdehnt,  um  dem  Mauerstück  zu 
Häupten  des  unteren  Absatzes  die  Wage  halten  zu  können,  wird  eine  orga- 
nische Verbindung  ermöglicht. 


MEHRHEIT  VON  GEMÄLDEN  AN  EINER  WAND 

Daß  ein  Bild,  das  eine  Wand  bedeckt,  sich  als  einziges  Gemälde  in  einem 
Räume  findet,  kommt  nicht  selten  vor.  Weit  häufiger  aber  ist  die  Aus- 
schmückung eines  Raums  mit  einer  Mehrzahl  von  Wandmalereien.  Häufung 
der  Schwierigkeiten  und  zahlenmäßige  Zunahme  der  Bilder  halten  dabei  nicht 
gleichen  Schritt,  vielmehr  wird  diese  von  jener  weit  überholt. 
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Man  hat  eine  Reihe  von  Grundfällen  zu  unterscheiden,  deren  großen,  umfassen- 
den Gruppen  die  unzähligen  Einzelfälle  sich  eingliedern  lassen.  Wichtig  ist 
zunächst,  ob  die  Mehrheit  von  Bildern  einer  einzigen  Wand  zugehört.  Trifft 
dies  zu,  so  kommt  es  darauf  an,  ob  die  Gemälde  sich  nebeneinander  oder  über- 
einander reihen,  ob  zugleich  eine  horizontale  und  eine  vertikale  Zusammen- 
fügung oder  ob  eine  Verstreuung  der  Bilder  erfolgt.  Die  Häufung  der  Gemälde 
an  einer  Wand  kann  ferner  das  Ergebnis  von  Gliederungen  sein,  die  der 
Architekt  getroffen  hat.  Sie  ist  dann  eine  organische  und  unvermeidliche. 
Sie  kann  jedoch  auch  die  Folge  einer  erst  nach  und  nach,  vielleicht  gar  im 
Laufe  von  Jahrhunderten  sich  vollziehenden  Ausschmückung  der  Wand  oder 
aber  eine  Folge  der  vom  Auftraggeber  beliebten  Stoffwahl  sein.  Alle  diese 
Möglichkeiten  haben  auch  statt,  wenn  die  Malereien  mehrere  oder  sämt- 
liche Wände  des  nämlichen  Raums  bedecken.  Neue  treten  hinzu,  da  viel- 
leicht nur  an  einzelnen  Wänden  horizontale  oder  vertikale  Anordnungen  oder 
beide  zusammen  vollzogen  werden,  während  im  übrigen  jedem  in  sich  abge- 
schlossenen Wandfeld  nur  ein  einziges  Gemälde  zugewiesen  wird.  Auch  liegt 
ja  schon  dann  eine  Mehrheit  von  Wandgemälden  vor,  wenn  einer  Häufung 
von  Werken  an  der  nämlichen  Mauer  aus  dem  Wege  gegangen  wird.  Endlich 
kann  sich  in  seltenen  Fällen  die  Auszierung  mit  Gemälden  durch  mehrere 
aneinanderstoßende,  halb  und  halb  mit  einmal  überblickbare  Räume  ziehen. 
Zeitliches  Auseinanderfallen  der  Ausschmückung  findet  sich  hier  natürlich 
am  häufigsten. 

Die  ideale  Forderung  verlangt,  daß  eine  ganze,  nicht  vom  Baumeister  selbst  durch 
architektonische  Motive  zerlegte  Wand  auch  bei  der  Ausstattung  mit  einer 
Mehrzahl  von  Gemälden  als  einheitliches  Gebilde  durch  den  farbigen  Schleier 
hindurchschimmern  soll.  Schon  Lionardo  ereifert  sich  wider  die  vor  allem 
von  den  Freskenmalern  der  Frührenaissance  beliebte  Zerteilung  eines  un- 
gegliedert belassenen  Wandfelds.  In  Artikel  241  seines  Traktates  von  der 
Malerei  (ich  zitiere  nach  der  Übersetzung  und  Zusammenstellung  Marie  Herz- 
felds) besagt  er  unter  der  Überschrift:  „Warum  die  Figurenepisoden  eine  über 
der  anderen  anzubringen,  eine  zu  vermeidende  Darstellungsart  ist"  wie  folgt: 
,, Diese  Weise,  die  bei  den  Malern  bei  Bildwänden  der  Kapellen  allgemein  in 
Gebrauch  steht,  muß  mit  Recht  sehr  getadelt  werden.  Sie  machen  nämlich 
eine  Historie  auf  einem  Plane,  mit  zugehöriger  Landschaft  und  Gebäuden, 
darauf  rücken  sie  um  ein  Stockwerk  weiter  in  die  Höhe,  machen  wieder  eine 
Historie  und  nehmen  einen  anderen  Augenpunkt  an  als  den  ersten,  und  dann 
ebenso  eine  dritte  und  vierte.  Das  ist  bei  solchen  Meistern  eine  große  Dummheit; 
denn  wir  wissen  sehr  wohl,  daß  der  Punkt  im  Auge  des  Beschauers  der  Historie 
liegt.  Und  wolltest  du  sagen:  Wie  soll  ich's  denn  anfangen,  wenn  ich  das  Leben 
eines  Heiligen  zu  malen  habe,  das  auf  derselben  Bildwand  in  viele  einzelne 
Historien  abgeteilt  ist?,  so  antworte  ich  diesbezüglich  folgendes:  Du  sollst 
den  ersten  Plan  mit  seinem  Hauptpunkte  in  die  Augenhöhe  des  Beschauers 
der  Historie  setzen,  und  auf  diesem  Plane  figurierst  du  die  Historie  groß.  Dar- 
auf machst  du  das  ganze  übrige  Zubehör  der  Gesamthistorie  auf  allerlei  Hügeln 
und  Ebenen,  indem  du  Figuren  und  Häuser  immer  mehr  verjüngst.     Auf  den 
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Rest  der  Wand  machst  du  dann  Bäume  von  der  Größe,  wie  sich's  für  die  Figuren- 
größe gehört,  oder  Engel,  wenn  es  zur  Historie  passend  ist,  Vögel,  Gewölk 
oder  dergleichen  Dinge.  Auf  andere  Weise  bemühe  dich  nicht;  denn  alles, 
was  du  machst,  ist  falsch."  Lionardo  schneidet  hier  auch  die  Augenpunkt- 
frage an,  die  erst  im  Zusammenhang  des  folgenden  Abschnitts  behandelt 
werden  kann.  Der  Kern  seiner  von  tiefster  Einsicht  in  das  Wesen  künstle- 
rischer Gestaltung  getragenen  Ausführungen  aber  ist  dieser:  Durch  den  Stoff 
eines  Gemäldes  bedingte  Rücksichten  müssen  jederzeit  zurückstehen  hinter 
jenen,  die  der  Gestaltung  zum  harmonischen  Vollkunstwerk  geschuldet  werden. 
Denn  daß  die  von  dem  großen  Vollender  vorgeschlagene  Lösung  die  Forderungen 
der  Stoffwiedergabe  als  nebensächliche  wertet,  war  ihm,  der  kein  geringerer 
Gelehrter  als  Künstler  war  und  der  in  der  Mathematik  die  Grundlage 
aller  wissenschaftlichen  Erkenntnis  sah,  gewiß  nicht  entgangen.  Ersetzt  sie 
doch  die  im  Ablauf  der  Zeit  nach  dem  Gesetz  von  Ursache  und  Wirkung  sich 
entwickelnde  Handlung  durch  eine  Zerlegung  in  verschiedene  Teile  des  all- 
gemeinen Raums.  Was  aber  das  Auge  mit  einem  einzigen  Blick  in  sich  auf- 
nimmt, wissen  wir  auch  als  gleichzeitig  nebeneinander  bestehend.  Und  diese 
Vergewaltigung  des  Gemäldestoffs  nimmt  Lionardo  ruhig  in  Kauf,  damit  die 
Einheit  der  Wand  durch  das  Werk  des  Malers  nicht  angetastet  werde,  damit  die 
Geschlossenheit  ihres  architektonischen  Gliederbaues  sich  abzeichne  unter 
dem  farbigen  Kleide. 

Lionardo  hat  recht:  Die  Rettung  der  in  einer  Wand  verkörperten  geformten 
Einheit  ist  erste  und  wichtigste  Aufgabe  des  Malers,  der  mehrere  Bilder  der 
nämlichen  Maueroberfläche  einzugliedern  berufen  wird.  Stoffliche  Zerteilung 
der  Wandmalerei  darf  nicht  in  formale  Zerreißung  ausarten.  Sie  braucht  es 
auch  nicht.  Der  Maler  baut  sein  Werk  ja  nicht  aus  Menschen  und  aus  Dingen 
auf,  sondern  aus  Formgebilden  der  Fläche,  die  er  zu  Abbildern  von  Gegen- 
ständen der  sichtbaren  Wirklichkeit  verarbeitet.  Es  ist  in  seine  Hand  gegeben, 
die  Elemente  verschiedener  Gemälde  so  zusammenzustimmen,  daß  der  Eindruck 
der  Formeneinheit  den  Eindruck  der  Stoffevielheit  überwiegt.  Ist  es  ihm  ver- 
wehrt, den  Rat  des  Florentiners  zu  befolgen,  muß  er,  Wünschen  des  Auftrag- 
gebers oder  anderen  Rücksichten  zuliebe,  eine  vom  Baumeister  ungegliedert 
belassene  Wand  mit  einer  Mehrzahl  verselbständigter  Bilder  schmücken:  so 
übernimmt  er  die  Verpflichtung,  sich  in  die  Rolle  des  Architekten  einzuleben 
und  die  einheitliche  Wandoberfläche  so  zu  teilen,  wie  dieser  das  einheitliche 
Gefüge  der  Wand  auf  deren  Schauseite  gegliedert  hätte.  Er  schreitet  dann 
gewiß  zunächst  zur  Aufrichtung  eines  gemalten  Gerüstes,  das  aus  architek- 
tonischen Gliedern  (Pfeilern,  Pilastern,  Halbsäulen,  frei  vortretenden  Säulen, 
Gebälk,  Gesimsen  usw.)  bestehen  kann,  sich  aber  auch  aus  schlichten,  mit 
Ornamenten  angefüllten  oder  einfarbigen  senkrechten  und  wagrechten  Band- 
streifen zusammensetzen  mag.  Vielleicht  stellt  eine  Gegen-  oder  Nachbar- 
Wand  ein  Muster  auf,  nach  dem  er  ungefähr  —  denn  genauer  Nachbildung 
bedarf  es  für  den  einer  freieren  Kunst  verschriebenen  Künstler  nicht  — 
sich  richten  mag  und  richten  soll.  Andernfalls  hat  er  das  eigene  architek- 
tonische Gewissen  zu   befragen.     An  Mustern  fehlt  es  nicht.     Seit  den  ersten 
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Tagen  der  christlichen  Kunst,  aber  auch  schon  im  Altertum,  waren  Auf- 
träge, die  ganze  Zyklen  einer  einzigen  Wand  einzuverleiben  zwangen,  gang 
und  gäbe. 

An  einem  Beispiel  und  einem  Gegenbeispiel  sei  dargetan,  wie  durch  Änderung 
eines  einzigen  Motivs  derselbe  Aufbau  des  Gerüstes  das  eine  Mal  den  Eindruck 
der  organischen  Geschlossenheit,  das  andere  Mal  jenen  der  Zerrissenheit  er- 
wecken kann.  Taddeo  Gaddi,  ein  Nachbeter  Giottos,  der  überhaupt  als  viel- 
beschäftigter, doch  völlig  ungenialer  Maler  uns  eine  hübsche  Zahl  von  Gegen- 
beispielen hinterlassen  hat,  sorgte  auch  für  dieses.  Im  rechten  Querschiff 
von  S.  Croce  zu  Florenz  ward  ihm  die  Ausschmückung  einer  ganzen  Wand 
übertragen.  Das  hochgestellte  Rechteck  des  Wandfeldes  wird  von  einem 
Spitzbogenfeld  bekrönt.  Architektonische  Gliederungen  fehlen  gänzlich.  Gaddi 
brachte  innerhalb  der  Gesamtfläche  zehn  Darstellungen  unter,  indem  er  je 
zwei  und  zwei  Fresken  in  fünf  Geschossen  übereinander  aufbaute.  Der  Blick 
fällt  selbstverständlich  nur  auf  die  Bilder.  So  empfindet  das  Auge  die 
zwischen  sie  gestellten  Pilaster  als  Trennungen.  Da  Gaddi  die  Trennungs- 
linie bis  in  den  Scheitel  des  Spitzbogenpaars  emporführte,  zerspaltete  er  die 
einheitliche  Wand  in  zwei  gleiche  Hälften  und  arbeitete  so  den  Plänen  des 
Baumeisters  entgegen.  Dieselbe  Stadt  enthält  in  S.  M.  Novella  das  Muster- 
beispiel: Ghirlandajos  Fresken  aus  dem  Leben  Marias  und  der  Heiligen  Anna 
an  den  beiden  Seitenwänden  des  Chors  (Abb.  262).  Auch  Ghirlandajo  baute 
zunächst  dreimal  zwei  Bilder  übereinander  und  schied  die  verkoppelten 
durch  gemalte  Pilaster.  Das  Spitzbogenfeld  aber  ließ  er  nur  eine  einzige 
Darstellnug  beherbergen  und  hob  die  Mitte  jeweils  durch  Einordnung  eines 
kreisähnlichen  Formgebildes  mit  betontester  Prägung  hervor.  So  vereinte  er, 
was  er  unten  trennte,  im  abschließenden  Feld.  Das  Schema  Ghirlandajos  ent- 
spricht genau  dem  Schema,  das  manche  nordische  Giebelhäuser  der  Renais- 
sance aufweisen.  Ich  erinnere  an  die  Hoffassade  des  Friedrichsbaus  im 
Heidelberger  Schloß  sowie  an  die  reizvolle  Giebelgliederung  des  Schlosses  zu 
Bevern. 

Die  architekturschöpferische  Aufgabe  des  Malers  wird  wesentlich  erleichtert, 
wenn  ihm  der  Auftrag  vergönnt,  in  jedem  „Stockwerk"  eine  ungerade  Zahl 
von  Gemälden  nebeneinander  zu  reihen  oder  gar  nur  eine  einzige  Darstellung 
einzufügen.  Hier  wie  dort  wird,  da  die  Mittelachse  mit  einer  Ansammlung  der  in 
der  Wand  lebenden  Kräfte  zusammenfällt,  die  Einheit  bewahrt. 
Neben  der  Durchführung  der  wichtigsten  wagrechten  Architekturglieder  verleiht 
die  Gleichheit  oder  doch  wenigstens  die  der  Gleichheit  sich  nähernde  Ähnlichkeit 
aufstrebender  Kräfterhythmen  in  den  übereinander  sich  lagernden  Geschossen 
einem  Mauerwerk  die  Wirkung  gesicherter  Ruhe:  Sie  äußert  sich  im  Festhalten 
der  Achsen.  Pfeiler  muß  über  Pfeiler,  Fenster  über  Fenster  zu  stehen 
kommen  usw.  Das  Wandgemälde  läßt  unter  dem  farbigen  Schleier  seiner 
Gestaltungen  eine  bestimmte  architektonische  Gliederung  erahnen.  Bald  wird 
die  Breitenmitte  durch  einen  „Pfeiler",  d.  h.  durch  eine  betonte  Form  her- 
vorgehoben —  bald  wird  sie  durch  „Pfeiler"  eingerahmt  — ,  bald  erscheint 
sie    als    Trennungslinie,    als   Lücke   zwischen   von   Formen  ausgefüllten,    ver- 
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selbständigten  Felderhälften.  Dem  Maler  muß  die  Klugheit  raten,  die  näm- 
liche „architektonische  Gliederung"  für  mehrere  übereinander  liegende  Ge- 
mälde beizubehalten,  also  die  Mittelachse  in  sämtlichen  Bildern  durch  „Pfeiler" 
sichtbar  zu  machen,  mit  „Pfeilern"  einzurahmen  usw.  Welcher  gegenständ- 
lichen Motive  er  sich  dabei  bedient,  ist  für  die  Wirksamkeit  der  Bindung 
belanglos.  Ein  Wechsel  der  Elemente  (gemalte  Bauglieder  —  stehende  Ge- 
stalten —  Bäume  usw.)  kann  sogar  nur  willkommen  sein,  da  die  Wand- 
malerei ein  architektonisches  Gerüste  nur  versinnlicht,  nicht  aber  schafft, 
und  sich  bei  solcher  Gleichnisbildung  der  freieren  Beweglichkeit  erfreuen 
muß,  die  sie  vor  der  strengeren  und  großzügigeren  Schwesterkunst  voraus 
hat.  Aus  derselben  Erwägung  darf  sie  auch  der  mathematischen  Genauigkeit 
bei  Durchführung  der  Achsen  entraten.  Selbst  Giotto,  gewiß  ein  von  archi- 
tektonischem Geiste  erfüllter  Meister,  hat  in  den  beiden  Kapellen  von 
S.  Croce  zu  Florenz  sich  auf  eine  andeutende  Ausgleichung  des  Aufbau- 
schemas bei  übereinanderstehenden  Gemälden  beschränkt.  Besonders  lehrreich 
ist  die  Brancaccikapelle:  Bei  Fortführung  des  von  dem  früh  verstorbenen 
Masaccio  unvollendet  zurückgelassenen  Wandschmucks  übernahm  Filippino 
Lippi  mit  sorglichster  Pietät  die  von  seinem  Vorgänger  und  Vorbild  aufge- 
richteten Achsen. 

Ist  schon  die  Ausnutzung  der  in  einem  Gemälde  auftretenden,  vom  Maler  selbst 
erstellten  Vertikalachsen  wichtig  genug,  so  wird  die  Verwertung  vom  Baumeister 
angelegter  Achsen  zur  Verpflichtung.  Ein  paar  Beispiele  mögen  erläutern, 
was  gemeint  wird.  Fresken,  die  unter  Papst  Innozenz  IV.  in  der  zu  S. 
Quattro  Coronati  in  Rom  gehörigen  Kapelle  des  heiligen  Silvester  um  das 
Jahr  1250  ausgeführt  wurden,  überziehen  eine  breite,  schon  sehr  bald  in  ein 
Halbkreisfeld  übergehende  Maueroberfläche.  Die  Tür,  die  ein  nur  leise  nach 
oben  ausschwingender  Bogen  überspannt,  durchbricht  die  Wand  in  ihrer  Mitte. 
Rechts  und  links  von  ihr  sind  je  zwei  Rundmedaillons  mit  Brustbildern  der 
Evangelisten  aufgemalt.  Drei  Fresken  mit  Darstellungen  aus  dem  Leben 
Konstantins  und  Silvesters  lagern  sich,  nebeneinander  gereiht,  unmittelbar 
über  den  Türsturz.  Das  abschließende  Kreissegment  füllt  sich  ganz  mit  dem 
Jüngsten  Gericht.  Strengste  rhythmisierende  Stilisierung  beherrscht  seinen 
Aufbau.  Christus,  an  Größe  seine  Umgebung  weit  überragend,  thront  in  der 
Mitte.  Zwischen  die  zu  je  sechs  und  sechs  zu  beiden  Seiten  sitzenden  Apostel, 
deren  Gestalten  die  im  Bogenfeld  nach  der  Mittelachse  verlaufenden  Strebungen 
verdeutlichen,  und  zwischen  den  Weltenrichter  schieben  sich  als  vermittelnde 
Glieder  die  stehenden  Figuren  Marias  und  des  Täufers.  Ihre  reinen  Vertikalen 
nehmen  die  seitlichen  Senkrechten  der  Türumrahmung  auf.  Allein  auch  der 
Mittelstreifen  mit  den  drei  selbständigen  Gemälden,  das  „Untergeschoß", 
wirkt,  wenn  auch  verschleierter,  an  der  Fortleitung  des  vom  Baumeister  an- 
geschlagenen Motives  mit:  Über  der  Türbegrenzung  steht  —  annähernd  — 
zur  Linken  ein  ornamentales  Band,  das  zwei  der  Darstellungen  aus  dem  Leben 
der  Heiligen  scheidet,  und  zur  Rechten  eine  aufrechte  Figur,  weil  der  Künstler 
den  zweiten  Trennungsstreifen  weiter  von  der  Mittelachse  hinwegschieben 
mußte,  wenn  er  der  Wiedergabe  des  vom  Auftraggeber   gewählten  Stoffs  im 
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Mittelfelde  keine  Gewalt  antun  wollte.  Ganz  ähnlich  verfuhr  der  Meister,  der 
die  riesige  Chorwand  im  Dom  zu  Torcello  mit  einem  Mosaik  schmückte,  das  sich 
durch  fünf,  an  Höhe  ständig  zunehmende  „Stockwerke"  emporhebt  (Abb.  263). 
Auch  hier  setzten  Bildelemente  die  Seitenleibungen  des  Portals  bis  in  das  letzte 
Geschoß  fort,  wo  die  ungeheure  Gestalt  des  Auferstandenen  eben  darum  so 
überwältigend  wirkt,  weil  ihr  Postament  bis  hinab  zur  Tür  und  damit  bis  zum 
Fußboden  der  Kirche  reicht.  Die  Bindung  zwischen  der  Gestalt  des  Heilands 
und  dem  Portalbau  noch  zu  verstärken,  hat  der  Mosaizist  überdies  das  über 
den  Türsturz  sich  legende  Bogenfeld  im  obersten  Geschoß  andeutend  wiederholt, 
indem  er  den  Sarg,  dem  der  Verklärte  entstieg,  und  die  um  ihn  verstreuten 
Marterwerkzeuge  in  einem  von  gezackten  Rändern  umhegten  Halbkreis  zu- 
sammenschloß. 

Wenn  eine  Lichtöffnung  oder  eine  andere  Öffnung  dank  ihrer  Größe  die  von 
ihr  durchbrochene  Wand  beherrscht  und  dem  Maler  ringsum  nur  schmälste 
Streifen  gönnt,  wird  dieser  nicht  selten  schon  durch  die  vorgefundene  archi- 
tektonische Gliederung  der  Mauereberfläche  zur  Anordnung  mehrerer  selb- 
ständiger Gemälde  übereinander  bewogen,  es  sei  denn,  daß  ihn  —  wie  Signo- 
rellis  ,, Niederkunft  des  Antichrist"  im  Dom  zu  Orvieto  beweist — ,  gerade  die 
Schwierigkeit  der  Aufgabe  reizt.  Müßte  doch  der  Aufbau  eines  einzigen  Bildes 
bei  Wiedergabe  fast  aller  Stoffe  Mißverhältnisse  zwischen  der  Höhen-  und  der 
Breitenentwicklung  erzeugen.  So  wird  der  Künstler,  falls  ihm  einige  Frei- 
heit in  der  Verteilung  des  Stofflichen  eingeräumt  ward,  einer  Fensterwand 
gern  Darstellungen  von  geringerer  Bedeutung  und  sicher  eine  Mehrzahl  von 
Gemälden  überweisen.  Indessen  ist  ihm  die  Wahl  der  Stellen,  an  denen  er 
hier  die  Trennungsstreifen  übereinander  gereihter  Bilder  einlegt,  nicht  gänz- 
lich anheimgestellt.  Er  hat  auf  die  Winke  des  Architekten  zu  achten.  Un- 
bedingt zu  vermeiden  ist  die  Zerlegung  des  über  dem  Fenster  verbliebenen 
Feldes  in  eine  rechte  und  linke  Hälfte:  Der  Maler  muß  dem  Wirken  der 
Öffnung  entgegenarbeiten,  die  das  Gefüge  des  Mauerwerks  durch  Einschal- 
tung einer  breiten  und  hohen  Lücke  zu  zersprengen  strebt  (Abb.  264).  Nicht 
minder  stellen  Form  und  Abmessungen  der  Wanddurchbrechung  Richtlinien 
auf.  Die  Höhenerstreckung  des  Fensters  darf  entweder  nur  von  einem  ein- 
zigen Bilde  zur  Rechten  wie  zur  Linken  begleitet  werden,  oder  die  Teilung 
hat  in  einem  klaren,  auch  vom  Baumeister  zu  billigenden  Verhältnis  zu  er- 
folgen, also  etwa  im  Verhältnis  gleicher  Hälften,  gleicher  Drittel,  des  Goldenen 
Schnittes  usw.  (Abb.  265  bis  267).  Daß  das  nämliche  Gerüste  zu  beiden  Seiten 
der  Öffnung  aufgerichtet  werden  muß,  versteht  sich  von  selbst.  Allein  auch 
sonst  ist  eine  verstärkte  Bindung  einander  gegenüberliegender  Gemälde 
durch  Einsetzung  symmetrieschaffender  Formen,  durchgehender  Wagrechten, 
ähnlicher  Farben  usw.  sehr  am  Platze,  weil  ja  das  Auge  überredet  werden 
muß,  der  weiten  Trennung  zum  Trotz  die  Bilder  insgesamt  als  Formenein- 
heit zu  erfassen  (Abb.  268,  269).  Symmetrische  Diagonalbewegungen,  wie 
sie  z.  B.  Pellegrini  in  den  beiden  Schlachtenbildern  an  der  Fassade  von 
St.  Jakob  bei  Basel  zu  Seiten  eines  Portales  vornahm,  gehören  hier  zu  den 
kräftigsten  Wirkungsmitteln. 
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MEHRHEIT  VON  GEMÄLDEN  AN  VERSCHIEDENEN  WÄNDEN 
DES  NÄMLICHEN   RAUMS 

Bevor  auf  die  Zusammenstimmung  an  verschiedenen  Wänden  desselben  Raums 
untergebrachter  Gemälde  eingegangen  werden  kann,  seien  einige  allgemeinere 
Betrachtungen  vorausgeschickt,  die  nicht  minder  für  die  Vereinigung  mehrerer 
Bilder  an  derselben  Wand  gelten.  Zunächst  ist  Einheitlichkeit  in  gewissen 
Verhältnissen  und  Formgestaltungen  vonnöten  —  abgesehen  von  der  schon 
früher  besprochenen  und  als  selbstverständlich  vorausgesetzten  Einheitlichkeit 
der  Stilgebung. 

Das  Augenfälligste  ist  auch  das  Wichtigste:  Es  ist  dies  die  Einheit  des  Größen- 
maßstabs. Sie  kann  an  den  in  die  Darstellung  einbezogenen  Figuren  am  leichtesten 
nachgeprüft  werden  und  muß  an  ihnen  sich  offenbaren.  Freilich  beansprucht 
diese  Forderung  nur,  daß  allen  dem  Wesen  nach  gleichen  Figuren  die  nämliche 
Größe  zugemessen  wird.  Erteilt  der  Maler,  um  Geistiges  sinnlich  begreiflich  zu 
machen,  Menschen  eine  geringere  Größe  als  Heiligen  und  läßt  diese  wieder  von 
der  Gottheit  selbst  überragen,  so  verstößt  er  damit  nicht  wider  die  von  der  Archi- 
tektur gebotene  Forderung  der  Einheit  des  Größenmaßstabs  (Abb.  263).  Denn 
auch  die  überlebensgroßen  Gestalten  erscheinen  dann  in  derselben  Raumschicht 
wie  jene,  die  mit  den  Merkmalen  sterblicher  Menschen  behaftet  sind.  Und 
einzig  darauf  kommt  es  an,  daß  bei  mehreren  dieselbe  Wand  oder  verschiedene 
Wände  des  gleichen  Raums  zierenden  Bildern  die  der  umrahmenden  Raum- 
schicht in  der  Tiefenbewegung  nächstfolgende  Schicht  durchweg  den  nämlichen 
Abstand  von  jener  einhält.  Geschieht  dies  nicht,  so  drängt  sich  dem  Beschauer 
die  peinigende  Empfindung  auf,  daß  ihm  jedesmal  eine  andere  Distanz  angewiesen 
wird,  und  daß  der  Wand  oder  den  Wänden  an  verschiedenen  Stellen  auch  ver- 
schiedene Dicke  zu  eigen  ist.  Die  Mauern  scheinen  vor  und  zurück  zu  schwanken, 
das  Auge  wird  irregeleitet  und  findet  weder  Halt  noch  Ruhe. 
Mit  dieser  Forderung  verknüpft  sich  aufs  engste  die  zweite:  Einheit  des  Maßes 
an  Körperlichkeit.  Werden  —  selbst  bei  gleicher  Größe  —  in  dem  einen  Bilde 
Gestalten  und  Dinge  flächenhaft,  in  dem  anderen  mit  scheinbarer  Plastizität 
unter  Aufwendung  kräftiger  Gegensätze  von  Lichtern  und  Schatten  wieder- 
gegeben, so  erfährt  der  Betrachtende  den  Eindruck,  daß  diese  ihm  näher  gerückt 
sind  als  jene. 

Zum  dritten  wird  verlangt:  Einheit  der  Horizontlinie.  Diese  braucht  durchaus 
nicht  mit  jener  zusammenfallen,  die  dem  geradeaus  gerichteten  Blick  des 
der  Wand  Gegenüberstehenden  zugehört.  Sie  kann  dies  sogar  in  den  wenigsten 
Fällen.  Allein  die  Horizontlinie  muß  für  sämtliche  in  einem  Raum  auf  gleicher 
Höhe  über  dem  Boden  vereinten  Gemälde  dieselbe  sein.  Nur  so  wird  dem 
schweifenden  Auge  Ruhe,  nur  so  kann  aus  Getrenntem  Verbundenes  werden. 
Diese  wenigen  Andeutungen  über  die  Bedeutung  einer  gemeinsamen  Horizontlinie 
müssen  hier  genügen,  da  auf  alle  mit  der  Einführung  der  Linienperspektive  zu- 
sammenhängenden Fragen  erst  im  kommenden  Abschnitt  die  Antwort  gegeben 
werden  soll.  Bei  Kunstkulturen,  die  Augenpunkt,  Fluchtlinie  usw.  noch  nicht 
kennen  oder  auf  deren  Auswertung  bei  Wandmalereien  bewußt  verzichten,  tritt 
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an  die  Stelle  der  Forderung  nach  einer  einheitlichen  Horizontlinie  jene  nach  einer 
einheitlich  durchgeführten  oberen  Begrenzungslinie  des  Bodengeländes.  Ihre 
Bedeutung  für  den  Zusammenklang  einander  im  architektonischen  Sinn 
entsprechender  Bilder  erkennend,  hat  man  denn  auch  stets  die  so  augenfällig 
abschließende  Geländelinie  des  Vordergrunds  zu  straffer  Horizontalbindung 
mehrerer  Bilder  ausgenutzt.  Ich  erinnere  an  die  ravennatischen  Mosaiken, 
an  den  Gemäldefries  aus  dem  Leben  Christi,  der  die  beiden  Langhauswände 
der  Kirche  zu  Oberzell  unterhalb  der  Fenster  umzieht  usw. 
Unumgänglich  ist  ferner  Einheit  des  Annäherungsgrades  an  die  Erschei- 
nungen der  sichtbaren  Wirklichkeit.  Auf  alles  und  jedes  hat  sie  sich  zu 
erstrecken:  Auf  das  Maß  der  Stilisierung,  auf  die  Körperbildung,  auf  die  An- 
ordnung der  Gewandfalten,  auf  die  Behandlung  landschaftlichen  oder  sonstigen 
Beiwerks  usw. 

Endlich  ist  Einheit  der  Farbengebung,  vor  allem  bei  Wahl  der  Grundfarbe  von- 
nöten.  Da  über  die  Wichtigkeit  der  Farbenwahl  weiter  unten  ausführlicher 
gesprochen  werden  wird,  mag  an  dieser  Stelle  die  bloße  Erwähnung  genügen. 
Nur  soviel  sei,  um  Mißverständnissen  vorzubeugen,  betont,  daß  peinlich  getreue 
Wiederholung  aller  Farben  in  denselben  Verhältnissen  vielleicht  gar  nicht  als 
ideale  Lösung  gefeiert  werden  soll.  Der  Baumeister  arbeitet  mit  Rhythmen 
gleicher,  der  Maler  mit  Rhythmen  ähnlicher  Elemente,  und  so  erzeugt  jeder 
auf  seine  Weise  den  Eindruck  harmonischer  Einheit. 

Wenn  einem  Einzelnen  die  Ausschmückung  eines  ganzen  Raums  überant- 
wortet wird,  hat  er  es  verhältnismäßig  leicht  bei  der  Zusammenschweißung 
aller  Einzelbilder  zu  geschlossenem  Gesamtkunstwerk.  Die  so  bedeutsame 
Einheit  der  Stilgebung  erscheint  von  vornherein  gesichert,  und  er  hat  nur 
noch  sein  Augenmerk  auf  die  mannigfaltigste,  fester  und  fester  zu  schürzende 
Bindung  zu  richten.  Schon  bei  der  Zusammenarbeit  von  Zeitgenossen  häufen 
sich  die  Schwierigkeiten,  und  soll  ein  Künstler  gar  das  vor  Jahrzehnten  oder 
vor  Jahrhunderten  abgebrochene  Werk  eines  seiner  eigenen  Geistigkeit  doch 
immer  fremden  Vorgängers  vollenden,  so  muß  er  all  sein  Takt-  und  Ver- 
antwortungsgefühl, all  seine  Einsicht  in  die  vom  Räume  aufgestellten  Forde- 
rungen aufbieten,  um  der  Bürde  nicht  zu  erliegen.  Er  muß  vor  allem  bedenken, 
daß  die  in  einem  Räume  schon  vorhandenen  Gemälde  Teile  der  Architektur 
geworden  sind,  an  die  der  jetzt  erst  seine  Arbeit  beginnende  Künstler  die  An- 
gliederung  zu  vollziehen  berufen  ward.  Vielleicht  war  dem  Früheren  das  Glück 
zuteil,  die  Hauptwand  zu  zieren.  Dann  sind  die  Formelemente,  die  er  gebrauchte, 
die  Farbenzusammenstellungen,  die  er  beliebte,  Leitmotive  für  den  Späteren. 
Oft  genug  mag  in  solchen  Fällen  erbitterter  Kampf  zwischen  Ruhmsucht  und 
künstlerischem  Gewissen  ausgefochten  worden  sein.  Mancher  fand  als  einfachste 
und  radikalste  Lösung:  die  Vernichtung  der  ganzen  Arbeit,  die  der  Vorgänger 
geleistet  hatte,  und  ihre  Ersetzung  durch  eine  einheitliche  eigene.  Er  durfte 
es  —  wie  Raffael  in  den  Stanzen  des  Vatikan  — ,  wenn  er  gewiß  sein  konnte, 
daß  er  Vollkommeneres  zu  schaffen  vermochte.  Wo  jedoch  Treffliches 
gestaltet  worden  war,  dessen  Entfernung  sich  von  selbst  verbot,  hat  der 
echte    Künstler     noch    jedesmal     die    persönliche     Eitelkeit    der    Würde    des 
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Werkes  zum  Opfer  gebracht.  Und  hat  mit  seiner  Entsagung  dreifachen  Ruhm 
geerntet. 

Es  gibt  zwei  einprägsame  Gegenbeispiele:  Das  Verhalten  Filippino  Lippis 
gegenüber  den  Fresken  Masaccios  in  der  Brancaccikapelle  und  die  Ausmalung 
des  Pantheon  zu  Paris  um  die  Mitte  des  19.  Jahrhunderts.  Der  heißblütige 
Sohn  des  Florentiner  Dominikanermönchs  zählte  gewiß  zu  den  eigenwilligen 
Köpfen.  Das  hat  er  dort,  wo  er  allein  zu  Worte  kam,  bei  Ausmalung  der 
Kapellen  in  S.  M.  Novella  zu  Florenz  und  in  S.  M.  sopra  Minerva  zu  Rom 
bewiesen.  In  der  Brancaccikapelle  jedoch  fand  er  reichlich  die  Hälfte  der  ge- 
samten Wandflächen  mit  fertigen  Werken  eines  Großmeisters  der  Monumental- 
malerei bedeckt  vor.  Hier  war  Unterordnung  des  eigenen  frühreifen  Gestaltens 
unter  das  Vollendete  zwingendes  Gebot.  Filippino  beugte  sich  ihm.  Nicht  aus 
Anlehnungsbedürfnis,  aus  zögernder  Schwäche:  Denn  dann  wäre  er  sklavischer 
Nachahmerei  verfallen,  hätte  ausgezeichnete  Lösungen  durch  Wiederholung 
am  falschen  Fleck  in  schlechte  verkehrt.  So  aber  wahrte  der  Jüngere  seine 
Selbständigkeit  und  hielt  trotzdem  an  den  von  Masaccio  erfundenen  Aufbau- 
schematen  fest,  veränderte  weder  den  Größenmaßstab,  noch  erhöhte  er  die 
Körperhaftigkeit,  suchte  weder  nach  reicheren  Wirkungen,  noch  strebte  er 
nach  einer  Überbietung  des  Vorgängers  durch  Zurschaustellung  prächtigerer 
Architekturen,  und  hob,  indem  er  die  von  seinem  Meister  angeschlagenen 
Farbenakkorde  nahe  den  Rändern  noch  einmal  aufklingen  ließ,  den  Gegensatz 
zwischen  Altem  und  Neuem  mildernd  auf.  Wie  anders  ging  man  im  Pantheon 
zu  Werke!  Fast  ein  Dutzend  der  Maler,  deren  Namen  im  offiziellen  Kunst- 
Paris  des  dritten  Kaiserreichs  in  aller  Munde  waren,  durfte  seine  Kraft  im  Dienst 
einer  gemeinsamen  und  jeder  Anstrengung  würdigen  Sache  erproben.  Sie 
haben  mit  Ausnahme  des  nicht  in  ihre  Reihe  gehörigen  Puvis  de  Chavannes 
kläglich  versagt:  Weil  sie  Virtuosen  waren,  keine  Künstler;  weil  sie  vorzogen, 
mit  Kunststücken  zu  prahlen,  statt  Kunstwerke  zu  schaffen.  Jedem  von  ihnen 
kam  vor  allem  darauf  an,  zu  offenbaren,  daß  er  allein  mehr  vermöge  als  alle 
übrigen  zusammen.  Jeder  wollte  erzwingen,  daß  der  Beschauer  einzig  sein 
Werk  betrachte  und  bewundere.  Dieser  suchte  durch  kühne  Formen,  jener 
durch  prunkvollste  Farben  aufzufallen  und  den  Blick  dauernd  an  seine  Arbeit 
zu  fesseln,  ein  dritter,  indem  er  die  Komposition  in  schärfstem  Widerspruch 
zur  umrahmenden  Architektur  aufbaute  usw.  Keiner  von  ihnen  hat  monu- 
mentale Wirkung  erzielt  trotz  verschwenderischstem  Aufwand  kräftigster 
Mittel.  Ein  Jahrmarkt  mit  zwölf  im  Freien  spielenden  Musikkapellen,  deren 
jede  eine  andere  Melodie  fortissimo  zum  besten  gibt:  so  stellt  sich  die  malerische 
Ausschmückung  des  französischen  Ehrentempels  dar.  Der  einzige  Puvis  de 
Chavannes  hebt  sich  durch  seine  unauffällige  Schlichtheit,  durch  die  sorgliche 
Beachtung,  die  er  den  Wünschen  des  Baumeisters  zollt,  hervor  und  schließt 
die  anderen,  so  laut  sie  einander  widerstreiten,  zur  Einheitsgruppe  lästiger 
Eindringlinge  zusammen.  Der  Erbauer  des  Pantheon  hat  es  dem  Maler 
nicht  leicht  gemacht;  er  hat  ihm  Flächen  von  ungünstigsten  Verhältnissen  der 
Höhen-  und  Breitenerdehnung  überantwortet.  Allein  Puvis  ließ  sich  nicht 
abschrecken,  paßte  seine  Gestaltungen  den  gegebenen  Formen  ein  (Abb.  270) 
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und  wählte  Farben,  welche  die  Wand  als  solche  hindurchschimmern  lassen. 
Darum  ist  die  Architektur  des  Raums  seinem  Werke  Freundin  geworden, 
während  sie  die  Virtuosenstücke  der  anderen  vernichtet.  — 
Die  Bindung  mehrerer  in  einem  Raum  vereinter  Gemälde  wird  am  raschesten 
durch  das  Hinüberspielen  einprägsamer  Linien  vermittelt.  Wie  bei  der  archi- 
tektonischen Bindung  mehrerer  selbständiger,  aber  zu  einem  Ganzen  vereinter 
Bauteile  entscheiden  vor  allem  die  wagrechten  Teilungen.  Gleichheit  der 
Horizontlinie  oder  der  den  Vordergrundboden  abgrenzenden  Linie  wurde  als 
so  wichtiges  Mittel  zur  Vereinheitlichung  erkannt,  daß  sie  als  unabweisbare 
Forderung  aufgestellt  ward.  Indessen  mag  sich  der  Wandmaler  kaum  an  ihr 
genügen  lassen.  Bei  Durchführung  einheitlichen  Größenmaßstabs  für  die 
Figuren  der  vordersten  Raumschicht  findet  sich  überdies  eine  allen  Bildern 
gemeinsame  Wagrechte  ganz  von  selbst  ein:  jene,  welche  die  Scheitel  stehender 
Gestalten  berührt.  Weitere  Linienverbindungen  einzufügen,  bleibt  dem  Takt 
und  der  gestaltenden  Phantasie  des  Künstlers  anheimgestellt.  Er  mag  sie, 
falls  er  Augenfälligkeit  nicht  wünschenswert  erachtet,  durch  Auflösung  des 
Linienzugs,  durch  Einschaltung  andersgearteter  Elemente  usw.  so  dicht  ver- 
schleiern, daß  sie  vorhanden  sind  und  Ruhe  wirken,  ohne  unmittelbar  bemerkt 
zu  werden.  Ein  scheinbar  regelloses  Auf  und  Ab  von  Linien,  das  in  bestimmter 
Höhe  sämtlicher  Gemälde  wiederkehrt,  gehört  hierher.  In  stoffliche  Elemente 
umgedeutet,  taucht  dies  Motiv  besonders  häufig  als  Höhenzug  gewellter  und 
gezackter  Hügel  und  Berge  auf,  der  die  Landschaft  gegen  die  Luft  abgrenzt. 
Man  denke  etwa  an  den  bereits  erwähnten  Fries  in  der  Kirche  von  Oberzeil  auf 
der  Insel  Reichenau.  Castagno  hat  bei  den  jetzt  in  Sant'  Apollonia  zu  Florenz 
untergebrachten  Fresken  in  Nischen  stehende  Figuren  (Abb.  180),  die  durch  breite, 
von  Baugliedern  ausgefüllte  Zwischenräume  getrennt  werden,  dadurch  miteinan- 
der verknüpft,  daß  er  die  innerhalb  jedes  Bildes  durch  die  Haltung  der  Hände 
erzeugte  lineare  Bewegung  von  den  beiden  Nachbargestalten  auffangen  und  ab- 
wandelnd weiterleiten  ließ.  So  schlingt  sich  gleichsam  ein  bei  seinem  Auf-  und 
Niedergleiten  keiner  Regel  fügsames  Band  von  Figur  zu  Figur. 
Der  Baumeister  gestaltet  einen  Raum  zur  Einheit,  indem  er  Wände  mit  gleichen 
Abmessungen  und  mit  gleicher  Bedeutung  für  den  Gesamtorganismus  in  gleichen 
Rhythmen  gliedert,  genau  die  nämlichen  Kräfte  als  in  ihnen  lebendig  wirksam 
zeigt.  Der  Maler  folgt  ihm  auch  hier  in  seiner  freieren  Schaffensweise.  Da 
die  Wandeinteilung  teils  durch  die  Geschoßgliederung  der  beherrschenden  Wag- 
rechten, teils  durch  die  Achsengliederung  der  senkrecht  emporstrebenden  Kräfte 
bestimmt  wird,  kann  die  Bindung  mehrerer  an  verschiedenen  Wänden  in 
gleicher  Höhe  angebrachter  Bilder  vor  allem  durch  Einschaltung  von  Vertikal- 
formen —  gleichgültig  in  welcher  stofflichen  Verkleidung  —  in  gleichen  oder 
doch  ähnlichen  Abständen  von  den  seitlichen  Rändern  erzielt  werden.  Eine 
wenn  auch  nur  annähernde  Übereinstimmung  der  Massenanordnung  hat  er- 
gänzend hinzuzutreten.  Vornehmlich  empfiehlt  sich  dieses  Verfahren  bei  Aus- 
schmückung von  Mauern,  die  dank  ihrer  Stellung  sich  als  gleichgeartete  und  mit 
gleichen  Aufgaben  betraute  kundgeben,  wie  zum  Beispiel  innerhalb  eines  recht- 
eckigen Raums  bei  zwei  einander  gegenüberstehenden  Wänden  von  ganz  den- 
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selben  Maßen.  Je  kleiner  dabei  der  Raum  ist,  je  unabweislicher  sich  daher 
dem  Auge  der  Vergleich  der  beiden  Mauern  aufdrängt,  desto  verpflichtender 
wird  für  den  schmückenden  Künstler  die  Betonung  einheitlicher  Gliederung. 
Ein  hübsches  Muster  bietet  Lorenzo  da  Viterbo  in  seiner  Vaterstadt.  Seine 
Gemälde  schmücken  dort  einen  bescheidenen,  kapellenartigen  Raum.  Im  ab- 
schließenden Halbkreisfeld  der  rechten  Seitenwand  hat  der  Architekt  der  Mittel- 
achse ein  kleines  Fenster  eingefügt:  Diesem  hat  der  Maler  an  der  gegenüber- 
liegenden Mauer  einen  gemalten  Zentralbau  an  gleicher  Stelle  und  von  ähnlicher 
Größe  gesellt. 

Mit  dem  Umfang  der  einander  durch  die  Arbeit  des  Malers  anzugleichenden 
Mauerkörper  wachsen  auch  die  Hemmnisse  restlos  befriedigenden  Gelingens. 
Um  so  höher  steigen  aber  auch  Verdienst  und  Lohn.  Die  altchristliche  Kunst 
vorab  hat  den  Grundsatz:  Gleichen  Wänden  gleiche  Gliederung,  mit  der  Strenge 
wahrhaft  monumentaler  Gesinnung  durchgeführt. 

Die  beiden   Langhauswände    in   S.  Apollinare   Nuovo    zu  Ravenna  stellen  ein 
unübertroffenes  Vorbild  auf  (Abb.  203).     Der  vom  Baumeister  vollzogene,  für 
beide  Hochwände  des  Mittelschiffs  übereinstimmende  Aufbau   ist   einfach    ge- 
nug.    Säulen    mit    reichverzierten   Kapitellen   tragen    über    einem    Zwischen- 
glied schräg  nach  oben  sich  verbreiternder  Platte  von  quadratischem  Grundriß 
Halbkreisbogen,  deren  Innenseiten  mit  gedoppelten  Kassettenreihen  geschmückt 
sind    und  deren  Schauseiten  im  Langhaus  vielfältige,    wenn   auch    flache  Pro- 
filierung zeigen.    Über  die  Bogenscheitel  legt  sich  ein  mannigfach  gegliedertes, 
aber  nur  wenig  vorspringendes  Gesims.    Das  etwa  drei  Fünfteile  der  gesamten 
Mauerhöhe  einnehmende  Obergeschoß  der  Wand  ist  völlig  glatt  belassen.    Un- 
gefähr in  halber  Höhe  ist  eine  Reihe  von  elf  Fenstern  eingebrochen.     Halb- 
kreisbogen bekrönen  sie.     Die  Breite  der  Fenster  und  die  Breite  der  zwischen 
sie  sich  schiebenden  Mauerteile  sind  wenigstens  für  das  Auge  gleich.    Neben  den 
Ansätzen  der  Eingangswand  und  des  Chors  fällt  je  ein  Fenster  aus,  so  daß  ein 
Mauerstück  von  dreifacher  Breite  stehen  bleibt.   Die  Achsen  der  Säulen  und  der 
Mauerkörper  zwischen  den  Fenstern  sowie  die  Achsen  der  Bogenscheitel  in  Unter- 
und  Oberbau  decken  sich  —  dies  ist  von  besonderer  Wichtigkeit  —  nicht.  Eine 
Flachdecke    überspannt   das  Mittelschiff,    dessen  Wände    durch    einen   weiten 
Abstand  voneinander  geschieden  werden.    Der  Mosaizist  sah  mithin  zwei  gleiche 
Wände  vor  sich,  deren  unterer  Teil  so  gänzlich  aufgelöst  war  und  so  viel  plastische 
Gliederung  barg,  daß  nur  die  Anbringung  ornamentalen  Beiwerks  bescheidensten 
Maßstabs,  kleiner  Rundscheiben  usw.,  möglich  ward.     Der  Oberbau  wies  eine 
zwar  regelmäßige  und  symmetrische,  aber  die  achsiale  Bindung  mit  dem  Unter- 
bau verschmähende  Gliederung  auf.    Wohl  aber  herrschte  Eintracht  der  Motive, 
da  die  Lichtöffnungen  mit   Halbkreisbogen  abschlössen  und  ihr  Höhen-  und 
Breitenverhältnis  sich  mit  dem  der  säulengetragenen  Arkaden  annähernd  deckte. 
Alles  in  allem  ein    klarer,    nur  wenige    architektonische  Motive  —  Vertikal- 
glieder, Rundbogen  und  glatte  Mauer  —  verwendender  Aufbau  mit  absichtsvoll 
prächtiger  Ausbildung  im  Untergeschoß  und  unter  Verzicht  aut  kräftige  Plastizi- 
tät der  einzelnen  Elemente.     Als  erste  und  wichtigste  Aufgabe  des  Malers  er- 
schien die  Verschleierung  der  nichtvollzogenen  achsialen  Bindung.  Der  Mosaizist 
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bewältigte  sie,  indem  er  zwischen  das  die  Arkaden  bekrönende  Gesims  und 
die  Fensterreihe  einen  durchlaufenden  Fries  einschaltete,  den  er  nach  aufwärts 
durch  ein  dem  Gesims  an  Bedeutung  für  das  Auge  ebenbürtiges,  kräftigst  be- 
tontes Mäanderband  abgrenzte.  So  ersetzte  er  die  vom  Baumeister  vorgenommene 
Zweiteilung  der  Höhe  durch  eine  Dreiteilung.  Den  mittleren  Haupttei!  des 
Frieses  füllte  der  Maler  an  der  rechten  Langhauswand  mit  sehr  enggerückten, 
kaum  merklich  in  Richtung  auf  die  Apsis  schreitenden  Gestalten  der  Märtyrer, 
die  linke  mit  ebenso  bewegten  Figuren  heiliger  Jungfrauen.  Sie  wirken  mit 
ihrer  gleichen  Körpergröße  und  ihren  fast  gleichen  Gesten  pfeilerartig,  zumal 
die  Bewegungsrichtung  sich  nur  in  der  Haltung  der  kronentragenden,  verhüllten 
Hände  und  in  schräg  herabfließenden  Übergewandteilen  ausdrückt,  während 
der  Körper  selbst  kaum  von  ihr  ergriffen  scheint.  So  dicht  stehen  diese  feierlich 
sich  regenden  Gestalten  nebeneinander,  daß  das  Auge  ihre  sich  häufenden 
Achsen  weder  in  Beziehung  zu  den  Säulen  des  Untergeschosses  noch  in  Be- 
ziehung zu  den  Mauerstücken  der  Fensterreihe  setzt  —  und  nun  diese  mit  jenen 
zu  vergleichen  vergißt,  weil  sich  ein  so  fremdartiges  Glied  zwischen  sie  schiebt. 
Nur  der  langgestreckte  Mittelteil  der  beiden  Friese  birgt  Bewegung,  und  selbst 
diese  nur  als  gleichsam  erstarrte.  Wo  die  Eingangswand  und  wo  die  Apsis 
anstößt,  herrscht  hingegen  vollkommene  Ruhe.  Dort  ist  an  der  rechten  Mauer 
ein  stilisiertes  Abbild  des  Theodorich-Palastes  zu  Ravenna  und  an  der  linken 
ein  gleichbehandeltes  Symbol  der  Stadt  Classe  eingeschaltet;  hier  findet  rechts 
der  Zug  der  Märtyrer  sein  Ende  vor  dem  thronenden  Christus,  dem  ein  Doppel- 
paar regloser  Engel  zur  Seite  steht,  während  zur  Linken  die  Huldigung  der 
Jungfrauen  und  der  zu  ehrfürchtigem  Niederknien  bereiten  heiligen  drei  Könige 
haltmacht  vor  den  Engeln,  die  Maria  und  ihr  Kind  schirmend  umringen.  Die 
Bewegungsrichtung  des  Kirchenraums  ist  so  in  der  Massenanordnung  der  beiden 
Friese  angedeutet,  zugleich  aber  wird  durch  den  Rhythmus:  Ruhe  —  leise 
Bewegung  —  Ruhe  —  die  innere  Geschlossenheit  der  Wand  bewahrt.  Und 
mehr  noch  erreicht  der  Künstler  mit  dieser  Dreiteilung:  Er  schafft  eine  un- 
gefähre Angleichung  an  die  vom  Architekt  vollzogene  Dreiteilung  des  Mauer- 
werks im  Abschnitt  der  Fensterreihe.  Beide  Friese  sind  fast  völlig  aufgelöst 
in  lauter  Vertikalglieder,  die  sich  über  der  Basis  des  dem  Bogen  aufgelagerten 
Gesimses  erheben.  Indessen  prägen  sich  die  Horizontalen  nicht  viel  weniger 
kräftig  aus.  Sie  treten  auf  im  schmalen  Streifen  Boden,  auf  dem  die  Märtyrer 
und  Jungfrauen  vorwärts  schreiten  —  in  der  Reihung  der  die  Kronen  tragenden 
Hände  und  in  der  Reihung  der  von  Heiligenscheinen  umrahmten  Köpfe,  die 
einerseits  die  vordere  Zinnenbekrönung  der  Gebäude  weiterführen,  andererseits 
in  die  Schultern  der  Engel,  Christi  und  der  Gottesmutter  einmünden  —  endlich 
in  den  mit  monumentalen  Zügen  geschriebenen  Namen,  die  von  den  rückwärtigen 
Zinnen  hinüberleiten  zu  den  Heiligenscheinen  der  Himmelsfürsten. 
Den  die  Lichtöffnungen  beherbergenden  Mauerteil  hat  der  Künstler  mit  dem 
darüberliegenden,  völlig  geschlossenen  und  vom  Baumeister  völlig  ungegliedert 
belassenen  Wandfeld  zwar  gegenüber  dem  Fries  zu  einer  Einheit  zusammen- 
gefaßt, doch  aber  wieder  einer  Zweiteilung  unterzogen.  Die  Fenster  selbst, 
vom  Fuße  bis  zum  Bogenscheitel  gerechnet,  zerlegen  die  Wand  zwischen  Fries 
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und  Decke  annähernd  im  Verhältnis  des  Goldenen  Schnitts.  Der  Mosaizisi 
wünschte  aus  Gründen,  die  sich  bald  offenbaren  werden,  die  unmittelbare 
Auflagerung  eines  wagrechten  Bandes  über  die  Bogenscheitel  —  als  Parallele 
zu  dem  die  Arkaden  überspannenden  Gesims  —  zu  vermeiden.  Denn  nur, 
wenn  er  unterhalb  der  Decke  mit  einem  verhältnismäßig  niederen  Streifen 
abschloß,  erzielte  er  die  Durchführung  großzügiger  Rhythmisierung  im  Höhen- 
gefüge  der  Wand.  Diese  setzt  im  Untergeschoß  mit  senkrecht  aufstrebenden 
Gebilden,  den  Säulen,  ein.  Die  Rundbogen  vermitteln  den  Übergang  zu  dem 
in  seiner  Gesamterscheinung  als  rein  wagrechtes  Gebilde  auftretenden  Fries. 
Die  Höhe  des  Frieses  erreicht  nicht  ganz  die  Hälfte  des  Abstandes  zwischen 
Säulenfuß  und  Gesims.  Die  Fenster  selbst  künden  eine  zweite  Vertikalreihe. 
Machte  nun  der  Maler  die  Frieshöhe  zur  Höhe  des  mit  aufsteigenden  Gebilden 
zu  füllenden  Mauerteils,  so  blieb  ihm  darüber  ein  Streifen,  der  fast  zweiein- 
halbmal in  jener  Höhe  aufgeht.  So  wird  die  Höhenteilung  der  Wand  durch 
Zerlegung  des  vom  Architekt  gebotenen  Einheitsmaßes  gewonnen  und  der 
Rhythmus:  Vertikalgebilde  —  Bogenvermittlung  —  Horizontalgebilde  — 
wiederholt  sich.  Denn  auch  die  Bogen  des  Untergeschosses  tauchen  oben  aufs 
neue  auf.  Nicht  etwa  nur  in  den  Bekrönungen  der  Fenster!  Vielmehr  schlägt 
der  Mosaizist  zwischen  je  zwei  zu  Seiten  der  Lichtöffnungen  als  „Pfeiler" 
angeordneten  Propheten-  und  Heiligengestalten  eine  nach  aufwärts  aus- 
schwingende Brücke,  indem  er  über  jede  Bogenrundung  ein  paar  einander 
zugekehrter  Vögel  setzt.  Die  durch  die  Vögel  und  durch  die  —  in  gleiche  Höhe 
mit  den  Bogenscheiteln  der  Fenster  aufgereckten  —  Köpfe  der  Figuren  gebildete 
Rundung  entspricht  annähernd  der  Bogenspannung  über  den  Säulen.  Die 
Gestalten  der  Fensterreihe,  im  Verhältnis  zu  den  Figuren  des  Frieses  um  ein 
Geringes  verkleinert,  weisen  bei  aller  Ruhe  der  Erscheinung  reichste  Mannig- 
faltigkeit der  Haltung,  der  Gebärden  und  des  Ausdrucks  auf.  Sie  stehen  auf 
einem  Bodenstück,  das  sich  nach  oben  verjüngt,  also  ein  räumliches  Zurück- 
weichen leise  andeutet.  Es  ward  wiederum  ausgenutzt,  um  der  Gemäldezone 
eine  durchlaufende  Wagrechte  einzufügen.  Die  Heiligen  und  Propheten  dürfen, 
unbeschadet  ihrer  Rolle,  als  Pfeiler  zwischen  den  Fenstern  zu  stehen,  so  frei 
sich  regen,  weil  ihnen  innerhalb  ihres  Wandfelds  weiter  Spielraum  verbleibt. 
Es  wurde  schon  erwähnt,  daß  die  Mauerstücke  zwischen  den  Lichtöffnungen  fast 
ebenso  breit  sind  wie  diese  selbst.  Der  Maler  suchte  den  Unterschied  durch  einen 
eigenartigen  Kunstgriff  zu  vergrößern:  Er  führte  die  ornamentale  Umrandung 
der  Fensterbogen  nicht  an  den  Seiten  der  Lichtöffnungen  fort;  vielmehr  richtete 
er  hier,  unter  Verwertung  des  gleichen  Motivs,  die  Umrahmung  der  aufrecht- 
stehenden Rechteckfelder  auf,  in  die  er  die  Figuren  stellte.  So  gewann  er  durch 
scheinbare  Verengerung  der  Fensterbreite  unter  gleichzeitiger  Übersteigerung  der 
Fensterhöhe  die  Zurschaustellung  eines  energischeren  rhythmischen  Wechsels, 
als  ihn  der  Baumeister  vorgesehen  hatte.  Er  gewann  jedoch  noch  mehr.  Die 
in  den  niederen  Streifen  unterhalb  des  Deckenansatzes  weitergeleiteten  senk- 
rechten Ornamentbänder  zerschneiden  diesen  Streifen  in  schmale,  annähernd 
quadratische  Felder,  die  oberhalb  der  Figuren  stehen,  und  in  erheblich  breitere, 
als  liegende  Rechtecke  gestaltete,    zu  Häupten    der  Fenster.     Dem  Rhythmus 
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der  Felderform  antwortet  der  Rhythmus  ihrer  Füllungen.  Kuppclartige 
Baldachine,  über  deren  Scheitel  zwei  Tauben  ein  Kreuz  bewachen,  ragen  über 
den  Heiligen  und  Propheten  —  Darstellungen  kleinen  Maßstabes  beleben  die 
in  die  Breite  sich  dehnenden  Rechteckfelder.  In  den  Rundungen  der  Baldachine 
wird  noch  einmal  das  Bogenmotiv  des  Untergeschosses  und  der  Fensterreihe 
angeschlagen.  Sehr  reizvoll  wirkt  die  Versetzung  des  Bogenmotivs,  da  es  im 
obersten  Streifen  lediglich  dort  sich  einfindet,  wo  im  nächstunteren  Streifen 
die  Fenster  fehlen.  Der  Wechsel  der  Kuppelbaldachine  und  der  erzählenden 
Darstellungen  ward  auch  oberhalb  der  drei  Gestalten  beibehalten,  die  am 
rechten  wie  am  linken  Ende  der  beiden  Wände  stehen,  obschon  die  Mittelfigur 
stofflichen  Gründen  zufolge  gewiß  auch  Anspruch  auf  Auszeichnung  mit  einem 
Baldachin  gehabt  hätte.  Allein  im  Wettstreit  stofflicher  und  formaler  Rück- 
sichten blieben  die  der  Harmoniegestaltung  zu  tragenden  Sieger. 
Die  Darstellungen  aus  der  Lebens-  und  Leidensgeschichte  Christi,  an  beiden 
Wänden  zusammen  sechsundzwanzig,  sind  verhältnismäßig  so  kleinen  Umfangs, 
und  die  architektonische  Struktur  des  Mauerwerks  wird  durch  das  die  Wandober- 
fläche in  Felder  teilende  Gerüste  wie  durch  die  Art  der  Felderfüllung  so  über- 
zeugend versinnlicht,  daß  hier,  wo  es  auch  bewegtere  Handlungen  wiederzugeben 
galt,  die  strengste  Bindung  einer  mehr  malerischen  Freiheit  weichen  konnte. 
Die  besondere  Betonung  der  Mittelachse  in  jedem  Einzelfeld  erschien  nicht 
vonnöten.  Trotzdem  hat  sie  der  Mosaizist,  wo  immer  die  bei  aller  Einfachheit 
erschöpfende  Darstellung  des  Stofflichen  es  erlaubte,  nicht  verschmäht.  Man 
muß  seinem  Erfindungsvermögen  bei  der  Lösung  dieser  formalen  Aufgaben 
höchste  Bewunderung  zollen,  nicht  minder  aber  seiner  Ausdrucks-  und  Er- 
zählerkunst, die  für  jede  Handlung  unter  sparsamster  Einschränkung  der  Dar- 
stellungsmittel die  bezeichnendste  Anordnung  der  Einzelgestalten  und  der 
Gruppen  wie  die  sprechendsten  Gesten  aufzuspüren  wußte.  Senkrechte  und 
Wagrechte  beherrschen  auch  den  Aufbau  dieser  kleinen  Felderfüllungen.  Die 
Horizontale  des  Fußbodens  durchläuft  sie  alle  als  bindendes  Element.  Sämtliche 
Gegenstände,  Gestalten  und  Dinge  zeigen  dasselbe  Maß  von  Körperhaftigkeit 
der  Erscheinung,  das  sich  fernhält  von  illusionistischer  Plastizität,  nicht  minder 
aber  von  rein  ornamentaler  Flächenhaftigkeit.  Die  Wand  wird  nirgends  durch- 
brochen, auch  dort  nicht,  wo  der  Stoff  eines  Bildes  eine  gewisse  Raumtiefe 
anzudeuten  erheischt.  So  stimmt  der  Charakter  der  Mosaikmalereien  aufs 
harmonischste  mit  dem  Charakter  der  Architektur  überein,  die  zugunsten  der 
einheitlichen  Geschlossenheit  sich  das  Wirken  mit  vor-  und  zurückspringenden 
Elementen  versagt.  Auch  die  Beschränkung  ornamentaler  Belebung  auf 
wenige  Stellen,  verknüpft  mit  reichster  Entfaltung  des  Schmucks,  steht  im 
Einklang  mit  dem  Schaffen  des  Baumeisters. 

Im  Norden  liebte  die  romanische  Kunst  dieselbe  Strenge  bei  der  Ausschmückung 
einander  gegenüberstehender,  den  nämlichen  Funktionen  im  Gebäudeorganis- 
mus verhafteter  Mauern.  So  zeigen  die  Chorwände  der  Prüfeninger  Kirche 
in  vier  Geschossen,  die  erst  der  Maler  schichtete,  Heilige,  die  dem  ehemals 
in  der  Apsisrundung  thronenden  Weltenrichter  huldigend  und  anbetend  sich 
nahen  (Abb.  186).     Kein  Werk  der  Wandmalerei   enthüllt   die  Pfeilerrolle  auf- 
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rechter  Figuren  mit  so  nackter  Unmittelbarkeit.  Die  Achsen  werden  so  peinlich 
folgerichtig  durchgeführt,  als  hätte  der  Baumeister  sie  bestimmt.  Das  gleiche 
gilt  von  den  bei  jedem  Stockwerk  in  den  nämlichen  Höhenlagen  durchlaufenden 
Wagrechten.  Indessen  verfuhr  der  Künstler  durchaus  nicht  mit  nüchtern  pe- 
dantischer Phantasielosigkeit.  Die  dem  Maler  verbleibenden  Felder  werden 
in  den  beiden  unteren  Geschossen  jeder  Wand  durch  den  hohen  Durchgang 
zum  Seitenschiff  auf  die  Hälfte  der  Mauerbreite  eingeengt.  Die  Zahl- 
verminderung der  Heiligen  in  diesen  Feldern  war  nur  eine  Selbstverständ- 
lichkeit. Der  Rundbogen  eines  Fensters,  das  sich  nach  der  Apsis  des  Ncben- 
schiffes  öffnet,  schneidet  jeweils  eben  noch  in  das  zweite  Stockwerk  ein. 
Der  Maler  ließ  hier  nicht  etwa  die  Füße  einer  stehenden  Figur  hinter  dem 
Bogen  versinken,  sondern  er  schuf  eine  auf  den  Bogenscheitel  niederkniende, 
das  Fenster  bekrönende  Gestalt,  deren  Haupt  zusammen  mit  den  Köpfen  der 
stehenden  Heiligen  die  oberste  Horizontale  des  Geschosses  bildet.  Die  Mittel- 
schiffhochwände der  Kirche  von  Oberzell  weisen  gar  ein  Aufbauschema,  das 
—  dank  einer  ähnlichen  architektonischen  Wandgliederung  —  jenem  zu  S.  Apo- 
linare  Nuovo  nächstverwandt  ist.  Da  diese  Malereien  gelegentlich  der  Unter- 
suchung über  die  Bindung  durch  die  Farben  eingehender  besprochen  werden 
sollen,  mag  hier  die  Erwähnung  genügen. 

Einheitlichkeit  der  Gliederung  im  großen  ist  nicht  allein  bei  Wänden  erforderlich, 
die  einander  gegenüberstehen.  Sie  wird  überall  verlangt,  wo  Mauern  von  gleichen 
Abmessungen  mit  im  wesentlichen  gleichen  Aufgaben  betraut  sind.  Dankt  eine 
dieser  Wände  ihre  Unterteilung  dem  Baumeister,  so  gibt  sie  das  Thema  für  die 
Variationen  aller  übrigen  an.  Joakim  Skovgaard  hat  bei  seinen  Fresken  im  Dom 
zu  Viborg  (Abb.  193)  auf  Nordjütland  ein  Vorbild  für  solche  Verschmelzung  archi- 
tektonischer und  malerischer  Gliederungen  geschaffen.  Im  Querschiff  hatte  er 
an  sechs  Wänden  das  Leben  Christi  darzustellen.  Maßgebend  wurden  die  Fenster- 
wände an  beiden  Enden  des  Traktes.  Zwei  von  Rundbogen  bekrönte  Doppel- 
fenster, sehr  dicht  an  die  seitlichen  Begrenzungen  gerückt  und  durch  einen  ver- 
hältnismäßig breiten  Mittelstreifen  geschieden,  durchbrechen  das  Mauerwerk, 
das  unter  dem  Ansatz  der  Wölbung  mit  einem  nicht  ganz  vollen  Halbkreis- 
bogen abschließt.  So  blieb  dem  Maler  nur  ein  ziemlich  schmales  Wandfeld, 
das,  zwischen  den  Fußlinien  der  Fenster  einsetzend,  zunächst  als  hohes  Rechteck 
aufstrebt,  um  sich  dann  oberhalb  der  Fensterscheitel  erheblich  zu  verbreitern. 
Der  Füllung  dieses  hochgezogenen  und  erst  spät  auch  in  die  Breite  sich  dehnenden 
Streifens  mit  einem  einzigen  Bilde  standen  schwerste  Bedenken  entgegen. 
Skovgaard  entschloß  sich  zu  einer  Dreiteilung:  Den  unteren  Abschnitt  zerlegte 
er  in  zwei  gleich  hohe  stehende  Rechteckfelder,  in  denen  die  Figuren  jeweils 
ein  liegendes  Rechteck  füllen ;  darüber  ordnete  er  ein  Breitbild,  das  die  ganze 
Restfläche  überzieht,  beginnend  beim  Einsatz  der  die  Fenster  abschließenden 
Bogen  und  endend,  wo  der  Bogen  der  Wandbegrenzung  ausschwingt.  Diese 
Lösung  ist  ganz  im  Geiste  des  Architekten  erdacht.  Auch  die  Behandlung 
der  Bildelemente  gleicht  sich  ihm  an.  Die  Rechteckfelder  bergen  fast  nur  senk- 
rechte und  wagrechte  Formgebilde.  Im  Bogenfeld  wird  die  Mittelachse  hervor- 
gehoben;   im   übrigen   aber  streben   die  Formen  von  ihr  symmetrisch  hinweg. 
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Der  Künstler  wußte  diese  naturgegebene  Verteilung  der  Kräfte  bei  der  einen 
Fensterwand  aufs  unauffälligste  auszudeuten  als  eine  Forderung  des  Gemälde- 
stoffes: Christus  verjagt  die  Händler  aus  dem  Tempel.  Die  ihm  gleichsam 
von  der  Architektur  selbst  vorgeschriebene  Gliederung  der  Fensterwände  über- 
trug er,  ohne  das  Schema  erstarren  zu  lassen,  auf  die  übrigen  vier  Mauern  des 
Querschiffs  (Abb.  271,  272).  Da  er  hier  einheitliche  Wandoberflächen  vorfand, 
konnte  er  freilich  auf  Zerteilung  in  eine  Reihe  verselbständigter  und  durch 
gemalte  Architekturglieder  oder  Bandstreifen  voneinander  geschiedener  Bilder 
verzichten.  Er  zog  vielmehr  vor,  die  Einheit  des  Mauergefüges  auch  bei  Unter- 
bringung mehrerer  stofflicher  Vorwürfe  zu  bewahren,  und  handelte  so  ganz 
im  Sinne  Lionardos.  Allein  in  der  Massenanordnung  behielt  er  die  Dreiteilung 
der  Wandbreite  wie  die  Dreiteilung  der  Wandhöhe  bei. 

Gemälde  können  sich  in  einem  Raum  auch  so  verteilen,  daß  von  mehreren 
Wänden  mit  gleichen  Maßen,  zum  mindestens  mit  gleicher  Höhe,  nicht  alle 
die  nämliche  Anzahl  schmückender  Bilder  erhalten,  ohne  daß  die  Architektur  zu 
so  unterschiedlichem  Bedenken  zwingt.  Dann  wird  jene  Wand,  die  dort  nur  ein 
einziges  Bild  aufnimmt,  wo  andere  Wände  sich  mit  einer  Mehrzahl  füllen,  ganz 
von  selbst  zur  bevorzugten  Hauptwand  für  das  den  Raum  durchwandernde  und 
vergleichende  Auge.  Der  Maler  wird  sich  danach  richten  und  das  Bedeutsamste, 
was  er  zu  sagen  hat,  dort  aussprechen,  wo  das  Bedeutsamste  mit  Selbstver- 
ständlichkeit erwartet  wird.  Zugleich  jedoch  hat  er  Sorge  zu  tragen,  daß  der 
Unterschied  in  der  Füllung  der  Wandoberflächen  nicht  als  Gegensatz  des  inneren 
architektonischen  Gefüges  erscheint.  Die  Beobachtung  allgemeiner  Regeln  für 
die  Bindung  genügt  hierzu  noch  nicht,  vor  allem  dann  nicht,  wenn  an  den 
Nachbarwänden  mehrere  Bilder  übereinander  stehen.  Durchführung  der  be- 
herrschenden Wagrechten  sichert  einem  Bauwerk  die  befriedete  Ruhe,  die 
Wirkung  geschlossener  Einheit.  Die  Horizontalen  zeigen  an,  daß  sämtlichen 
im  Baukörper  aufsteigenden  Kräften  die  nämliche  Energie  innewohnt,  da  ja 
dem  Aufwärtsstreben  aller  mit  einem  Male  Halt  geboten  wird.  Die  Aus- 
schmückung zu  gleicher  Höhe  sich  aufrichtender  Mauern  des  nämlichen  Raumes 
mit  einem  einzigen  Gemälde  hier,  mit  mehreren  Bildern  übereinander  dort, 
erzeugt  aber  dan  entgegengesetzten  Eindruck.  Darum  muß  die  wagrechte 
Trennungslinie  der  übereinander  angeordneten  Gemälde  in  stofflicher  Um- 
deutung  —  als  Wolkenstreifen,  Gebälk  eines  Gebäudes,  Höhenzug  usw.  —  von 
dem  Bilde  der  Hauptwand  übernommen  werden.  Aus  der  großen  Zahl  von 
Beispielen,  die  uns  von  feinfühligen  Künstlern  überliefert  worden  sind,  sei  außer 
den  Wandmalereien  in  der  Sakristei  der  Reutlinger  Marienkirche  ein  römisches 
Muster  genannt:  Masaccio-Masolinos  Freskenzyklus  in  S.  demente. 
Nicht  selten  wohnt  einer  bestimmten  Wand  eine  so  überragende  Bedeutung 
im  Organismus  eines  Raumes  inne,  daß  der  Maler  den  Absichten  des  Baumeisters 
nur  schlecht  dienen  würde,  wenn  er  sie  mit  derselben  Gliederung  wie  die  übrigen 
Wände  beschenkte.  Dies  gilt  vor  allem  von  dem  einen  Raum  abschließenden 
Mauerwerk,  das  nicht  allein  abriegeln  soll,  sondern  Ziel  ist  —  wie  bei  Kirchen 
die  Ostwand,  vor  welcher  der  Altar  mit  dem  Allerheiligsten  sich  erhebt. 
Meist  offenbart  bereits  die  architektonische  Gestaltung,  daß  hier  das  Streben 
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des  ganzen  Raums  Erfüllung  und  Ruhe  findet,  indem  sie  ihn  auslaufen  läßt 
in  ausschwingende  Rundung.  Denn  diese  setzt  dem  vorwärtseilenden  Blick 
und  dem  schreitenden  Fuß  kein  hartes,  plötzliches  Halt  entgegen  gleich  der 
gradlinigen  Mauer:  Sie  läßt  die  den  Raum  formenden,  auf  ihre  Selbständig- 
keit pochenden  und  darum  gegensätzlichen  Kräfte  ausklingen  in  versöhnender 
Harmonie.  Über  die  in  einer  solchen  Wand  wirksamen  Kräfte  wurde  schon 
im  Ersten  Teil  gesprochen.  Die  Auflösung  der  Rundung  in  ein  System  anein- 
anderstoßender, aber  dem  Halbkreis  eingeschriebener  Einzelwände,  wie  die 
Gotik  sie  liebte,  ändert  grundsätzlich  nichts  am  Charakter  des  Raumabschlusses. 
Für  den  Maler  freilich  bedeutet  sie  den  erzwungenen  Verzicht  auf  einheitliche 
Ausschmückung  mit  einem  einzigen  Gemälde.  Der  Eindruck  der  befriedenden 
Raumlösung  vertieft  sich,  wenn  die  Halbkreisrundung  von  einer  Halbkuppel 
bekrönt  wird.  Diese  vereint  in  sich  Elemente  tragender  Wand  und  lastender 
Decke.  Doch  überwiegen  für  den  Eindruck  auf  das  Auge  zweifellos  die  ersteren, 
vornehmlich  in  den  unteren  Zonen,  deren  Krümmung  mehr  von  der  aufsteigen- 
den Senkrechten  als  von  der  ruhenden  Wagrechten  enthält.  Der  Maler  hat 
dieser  Kräfteverteilung  Rechnung  zu  tragen.  Er  kann  dies  um  so  eher,  als 
schon  die  Wiedergabe  fast  jeden  nur  erdenkbaren  Stoffes  dazu  zwingt,  den 
unteren  Teil  des  Bildes  mit  aufragenden  Gebilden  zu  füllen.  Die  Betonung 
der  Mittelachse  wird  bei  ausschwingenden  senkrechten  Wänden  wie  bei  Halb- 
kuppeln weit  dringlicher  gefordert  als  bei  jedem  anderen  Mauerwerk.  Wird 
doch  der  Blick  durch  die  gleichmäßig  von  rechts  und  links  einer  Vereinigung 
zustrebenden  Krümmungen  sanft,  aber  unaufhaltsam  zu  ihr  hingeleitet.  Nur 
was  sich  auf  der  Mittelachse  selbst  oder  in  deren  nächster  Umgebung  befindet, 
bietet  sich  dem  Auge  des  die  ganze  Rundung  samt  ihrem  Gemäldeschmuck  von 
vorn  betrachtenden  Beschauers  völlig  oder  beinahe  unverkürzt.  Alles  hingegen, 
was  dicht  an  die  seitlichen  Ansätze  der  Rundung  zu  stehen  kommt,  wird  in 
stärkster  Verkürzung  gesehen.  Diese  Tatsache,  die  den  Malern  aller  Zeiten  wohl 
bewußt  war,  hat  von  jeher  gewaltigen  Einfluß  auf  den  kompositioneilen  Aufbau 
der  Gemälde  in  Rundungen  und  Halbkuppeln  ausgeübt.  Der  Stoff  mußte  nämlich 
so  gewählt  und  seine  Formgestaltung  mußte  so  durchgeführt  werden,  daß  die 
mit  in  Kauf  zu  nehmenden  Verkürzungen  so  wenig  störend  wie  nur  möglich 
wirkten.  Weder  durften  disharmonische  Linienzüge  und  Flächenformen  noch 
stoffliche  Unklarheiten  durch  die  Krümmung  der  Wandoberfläche  verschuldet 
werden.  Das  Auge  sollte  nichts  mühselig  erraten  müssen.  Je  einfacher  die  Gebilde 
waren,  desto  leichter  konnten  sie  in  ihrer  formalen  und  gegenständlichen 
Bedeutung  erkannt  werden.  Die  aufrechtstehende  Figur  von  statuarischer 
Haltung  bot  sich  als  zugleich  einfachstes  und  im  architektonischen  Sinn  ver- 
wertbarstes Glied  gleichsam  von  selbst  an.  Nicht  umsonst  hat  man  die  Wan- 
dungen halbkreisförmiger  Apsiden  im  Norden  wie  im  Süden  am  liebsten  mit  fast 
unbewegten,  stehend,  seltener  sitzend  nebeneinandergereihten  Heiligengestalten 
geschmückt  (Abb.  158,  273  bis  276).  Man  denke  an  den  Dom  zu  Palermo,  an  die 
Kirchen  zu  Schwarzrheindorf  und  zu  Niederzeil.  In  diesem  Reichenauer  Gottes- 
haus sind  sogar  zwei  Reihen  in  Bogengänge  eingeordneter  Figuren  übereinander 
angebracht.  Die  Achsen  der  einrahmenden  architektonischen  Glieder  wie  die  durch 
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die  Sitzenden  und  Stehenden  gebildeten  Achsen  wurden  mit  so  peinlicher  Strenge 
durchgeführt,  daß  von  einer  rein  architektonischen  Gliederung  gesprochen 
werden  darf.  Freilich  bestimmte  schon  die  durch  die  Glaubenslehre  festgelegte 
Ordnung  die  Aufstellung  des  himmlischen  Hofstaats  unterhalb  der  Apsiden- 
halbkuppel.  Thronte  doch  hier  in  einer  Mandorla,  um  die  sich  die  Sinnbilder 
der  Evangelisten  schmiegten,  der  triumphierende  Christus  selbst,  umgeben  von 
den  nächsten  Großen  seines  überirdischen  Reichs,  Maria,  Johannes,  dem  Titel- 
heiligen der  Kirche  und  vielleicht  noch  ein  paar  anderen  Paladinen.  Allein 
die  Großzügigkeit  des  Kultes  prägt  sich  ja  gerade  darin  aus,  daß  er  die  Kunst 
zwar  seinem  Dienst  verpflichtete,  sie  aber  nur  mit  Aufgaben  betraute,  die  sie 
selbst  nicht  glücklicher  wählen  konnte.  Auch  die  soeben  erwähnte,  mit  geringen 
Abwandlungen  allerorten  wiederkehrende  malerische  Füllung  der  Apsidenwölbung 
legt  Zeugnis  ab  für  solch  echte  Monumentalgesinnung.  In  jenem  Kuppelteil, 
der  sich  fast  unverkürzt  dem  Auge  bietet,  ragt  die  weit  ins  Übermenschliche 
gereckte  Gestalt  des  Erlösers.  Sie  versinnlicht,  daß  die  in  der  Halbkuppel  wirken- 
den aufstrebenden  Kräfte  hier  ihre  mächtigste  Zusammenballung  gefunden  haben, 
während  das  nach  rechts  und  nach  links  ausschwingende  Rund  der  Mandorla 
die  Aussendung  von  Kraftwellen  aus  dem  Sammlungsbereich  der  Mittelachse 
verkündet.  Gewölberippen  gleich  richten  sich  näher  den  äußeren  Rändern  die 
nächsten  Vertrauten  und  sonstige  Großen  des  himmlischen  Hofstaates  oder  auch 
—  wie  in  Niederzeil  —  flammende  Cherubim  auf  und  dem  Bogenscheitel  ent- 
gegen. Meist  vollendet  sich  ihr  Wachstum  auf  halbem  Wege  zu  diesem.  Nicht  nur 
die  verminderte  Bedeutung  der  Gefolgschaft  im  Verhältnis  zum  Weltenherrscher 
selbst  bedingt  solche  Einschränkung:  auch  Erwägungen  der  Formgestaltung 
lassen  sie  rätlich  erscheinen.  Eine  Halbkuppel  zerfällt  trotz  ihrer  ununter- 
brochenen Einheit  in  drei  Zonen:  In  der  untersten  überwiegt  die  Vertikal- 
richtung, in  der  obersten  die  Horizontaltendenz  —  in  der  Mittelzone  gleichen 
die  beiden  sich  aus;  sie  vor  allem  bringt  die  Krümmung  dem  Auge  zum  Be- 
wußtsein. Diese  Teilung  bedeutet  den  Maler,  behutsam  zu  sein,  aufsteigenden 
Formgebilden  wenn  möglich  nur  die  Zone  des  Kuppelansatzes  einzuräumen, 
niederwärts  sich  bewegende  in  die  Umgebung  des  Bogenscheitels  zu  verweisen, 
und  dort,  wo  die  Rundung  sich  dem  Gesichtssinn  am  lautesten  aufdrängt,  viel- 
leicht der  Einfügung  betonter  Motive  ganz  zu  entsagen.  Erhöht  er  doch  so  die 
sichtbar  gemachte  Wichtigkeit  der  die  Mittelachse  in  sich  schließenden,  an 
keine  Zonen  sich  kehrenden  Gestaltungen.  Nur  eine  stoffliche,  keine  formale 
Änderung  bezeichnet  die  Lösung  des  Doms  von  Monreale  zu  Palermo:  Hier 
füllt  das  riesenhafte  Brustbild  des  Himmelsfürsten  die  ganze  Halbkuppel,  und 
erhobene  Hand  wie  aufgeschlagenes  Buch  ordnen  sich  seitlich  der  Mittelachse 
als  Vertikalgestaltungen  ein   (Abb.  278). 

Statt  die  Halbkuppel  durch  aufstrebende  Gebilde  zu  gliedern,  die  gleich 
Rippen  vom  Ansatz  der  Rundung  dem  Scheitel  entgegensteigen,  kann  der 
schmückende  Künstler  auch  die  aus  übereinander  gelagerten  Ringen  sich 
aufbauende  wagrechte  Schichtung  des  Mauerwerks  zum  Ausdruck  bringen. 
Das  Apsismosaik  der  ravennatischen  Basilika  S.  Apollinare  in  Classe  sei 
als  Muster    genannt.      Drei   Horizontalbänder    füllen    reichlich    die    Hälfte   der 
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Kuppelhöhc.  Weiße  Lämmer,  von  beiden  Seiten  zuschreitend  aut  die  in 
der  Mitte  stehende  und  mit  dem  Haupte  bis  in  den  dritten  Streifen  ragende 
Figur  des  heiligen  Apollinaris,  beleben  das  Band  unmittelbar  über  dem  Ansatz 
der  Wölbung.  Reihen  kleiner  Bäume  ordnen  sich  pfeilerartig  im  zweiten  und  im 
dritten  Streifen,  in  den  vereinzelte  weiße  Lämmer  eingesetzt  sind.  Sie  umschließen 
zusammen  mit  den  zum  Gebet  erhobenen  Händen  des  Heiligen,  mit  einem  Paar 
auf  Wolken  kniender  Engel  und  mit  der  vom  Bogenscheitel  segnend  erdwärts 
gestreckten  göttlichen  Hand  ringförmig  das  gewaltige,  ornamentübersäte  Rund 
mit  dem  Zeichen  des  Kreuzes.  Da  die  Apsis  nicht  bis  zur  Flachdecke  des  Mittel- 
schiffs hinanreicht,  verbleibt  oberhalb  des  Triumphbogens  ein  nach  aufwärts 
geradlinig  abschließendes  Feld.  Der  Mosaizist  bezog  es  in  die  Gesamtkompo- 
sition ein,  indem  er  es  zugleich  als  selbständiges  Gemälde  behandelte.  Er  löste 
es  auf  in  drei  wagrechte  Streifen.  Vom  untersten  erübrigen  sich  nur  schmälste, 
nach  oben  sich  verbreiternde  Teile,  die  lediglich  mit  Palmen  geziert  werden 
konnten.  Im  mittleren,  vom  Bogen  der  Apsis  angeschnittenen  Streifen  ent- 
schreitet den  Palästen  des  himmlischen  Jerusalem  ein  Doppelzug  von  weißen 
Lämmern.  Er  wendet  sich,  der  Krümmung  folgend,  aufwärts  dem  im  obersten 
Band  der  Mittelachse  eingeordneten  und  von  einer  Kreisscheibe  umzirkten 
Brustbild  des  Heilands  zu.  Auch  die  Sinnbilder  der  Evangelisten  nahen  diesem 
von  beiden  Seiten.  So  wird  das  verhältnismäßig  kleine  Bildnis  des  Erlösers  zur 
beherrschenden  Hauptform  der  Gesamtkomposition,  da  es  Ziel  und  Ende  aller 
wichtigsten  Linienführungen  ist. 

Das  eben  erwähnte  Beispiel  verschmelzt  Malereien  in  verschiedenen  Teilräumen 
(Langhaus  und  Apsis)  des  nämlichen  Gesamtraums  zur  Einheit.  Dem  Farben- 
künstler kann  indessen  eine  noch  viel  weiterreichende  Aufgabe  der  Verknüp- 
fung gestellt  werden:  Den  Schmuck  mehrerer  aneinanderstoßender  Räume,  die 
auf  einmal  überblickt  werden  können,  großer  Gesamtwirkung  dienstbar  zu 
machen.  Entscheidend  für  sein  Verhalten  muß  hier  stets  das  Verhältnis  sein, 
in  welchem  die  Einzelräume  innerhalb  des  baukünstlerischen  Organismus  stehen. 
Beiordnung,  Über-  oder  Unterordnung  werden  durch  den  Architekt  vorbestimmt 
und  sind  vom  Maler  nur  noch  sinnfälliger  zu  gestalten.  Sollen  die  Räume 
als  gleich  wichtige  erscheinen,  so  wird  der  Farbenkünstler  gut  daran  tun,  wenn 
er  Zahl  und  Umfang  der  Bilder,  Größenmaßstab  der  Figuren  und  Farben- 
intensität bei  Vermeidung  langeweilender  Eintönigkeit  doch  möglichst  geringen 
Wandlungen  unterzieht.  Anders  mag  er  vorgehen,  wenn  der  Baumeister  eine 
Steigerung  des  Eindrucks  von  Raum  zu  Raum  gewünscht  hat.  Freilich  hat 
ihm  der  Architekt  dann  auch  vorgearbeitet,  und  ihm  selbst  bleibt  nur  übrig, 
die  Absichten  jenes  noch  eindeutiger  zu  offenbaren.  Der  Schmuck  mag  sich 
vom  Sparsamen  zum  Verschwenderischen  steigern,  der  Maßstab  mag  wachsen. 
Die  wichtigste  Rolle  aber  wird  die  Farbe  spielen.  Denn  sie,  das  an  Intensität 
und  Wandlungsfähigkeit  reichste  Wirkungsmittel  des  Malers,  enthüllt  dem 
Auge  am  unmittelbarsten  die  Wechselbeziehung  der  Räume.  Gedämpfte  und 
dunklere  Töne  hier,  unter  Beschränkung  der  Malerei  auf  verhältnismäßig 
wenige  Stellen  —  Verwendung  reiner,  leuchtender  Farban  dort,  unter  Ausdehnung 
der  Dekoration  auf  alle  freigelassenen  Wandfelder,  prägen  die  Pläne  des  Bau- 
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meisters  noch  klarer  aus,  als  diesem  lediglich  mit  den  Mitteln  der  eigenen 
Kunst  auszudrücken  vergönnt  war.  So  gelangt  der  Farbenkünstler,  das  Gesamt- 
werk bedenkend,  vielleicht  zu  anderen  Lösungen  für  die  Bemalung  der  Einzel- 
räume, als  jene  wären,  zu  denen  ihn  die  Betrachtung  dieses  und  jenes  Raums 
für  sich  allein  angeregt  hätte.  Daß  er  bei  Zusammenstimmung  mehrerer 
Räume  nicht  nur  auf  die  innere  Ausdrucksfähigkeit  der  Farben,  sondern 
zugleich  auf  ihre  Sinnenwirkung  zu  achten,  letzte  Harmonie  aus  Einklang  oder 
versöhnten  Dissonanzen  zu  bilden  hat,  ist  selbstverständlich. 


DIE  FARBE 

Die  Farbe  gibt  dem  Maler  die  Möglichkeit  in  die  Hand,  die  lineare  Bindung 
nach  Belieben  zu  augenfälligster  Sichtbarkeit  zu  steigern  oder  zu  verstecken. 
Er  verwendet,  wo  er  die  Linie  durch  die  Farbe  unterstützt,  ein  Mittel,  dessen 
sich  die  Baukünstler  von  jeher  —  und  zwar  in  der  nämlichen  Absicht  —  be- 
dienten: Sie  wählten  entweder  für  alle  der  nämlichen  Aufgabe  verhafteten 
Glieder  denselben  Baustoff;  oder  sie  hoben,  was  unter  sich  gleich  sein,  doch  in 
Gegensatz  zu  allem  übrigen  treten  sollte,  durch  einheitliche  Bemalung  mit 
oder  ohne  Einfügung  dekorativer  Elemente  hervor. 

Maßgebend  gleich  den  architektonischen  Gliederungen,  die  der  Baumeister  an 
den  Wänden  eines  Raumes  durchgeführt  hat,  sind  für  den  Maler  auch  die 
vorgefundenen  Farbenzusammenstellungen.  Doch  ist  seine  grundsätzliche 
Gebundenheit  in  beiden  Fällen  eine  verschieden  strenge.  Die  Wandaufteilung 
wird  dem  Maler  als  eine  endgültige  überliefert.  Er  mag  sie  erläuternd  ergänzen 
und  —  in  seltenen  Fällen  —  leise  abwandeln:  Einschneidende  Veränderungen 
an  ihr  vorzunehmen,  ist  er  kaum  je  vermögend  noch  befugt.  Den  Farbvor- 
schriften des  Architekten  aber  darf  er,  dessen  Reich  die  Farbe  ist,  meist  eine 
freiere  Auslegung  geben.  Sind  diese  doch  fast  immer  nur  andeutender,  ja 
vielleicht  gar  nur  vorläufiger  Natur  und  rechnen  von  vornherein  mit  der  voll- 
endenden Tätigkeit  des  schmückenden  Künstlers. 

Wirklich  eingeengt  in  der  Farbenwahl  ist  der  Maler  nur  dann,  wenn  die  bereits 
im  Raum  vorhandenen  Farben  Eigenfarben  der  Baustoffe  sind.  Denn  diese 
sind  willkürlicher  Veränderung  entzogen.  So  schlagen  sie  Töne  an,  nach  denen 
die  wie  immer  gearteten  Farbtöne  der  Malereien  sich  richten  müssen,  damit 
der  Akkord  nicht  innerer  Harmonie  entbehre.  Doch  haben  nur  Kunst- 
kulturen, die  bestechende  oder  feierliche  Prunkentfaltung  bevorzugten,  um 
der  Kostbarkeit  willen  vornehme,  bunte  Gesteinsarten,  ja  selbst  Halbedel- 
steine verwertet.  So  die  Barockepochen  des  Altertums  und  der  Neuzeit,  die 
beide  gern  mit  dem  reinen  Blau  des  Lapislazuli  arbeiteten,  und  auch  das 
scharfe,  erregende  Grün  des  Malachit  nicht  verschmähten.  Maßgebend  war 
natürlich  stets  auch  die  mehr  oder  minder  leichte  Beschaffung  edlen  Materials. 
So  wurde  die  Kapelle  der  Burg  Karlstein  in  Böhmen,  das  so  reich  ist  an 
Bodenschätzen,  im  Zeitalter  der  Spätgotik  fast  ganz  mit  Halbedelsteinen  aus- 
gekleidet, neben   deren   Feuer   und   Pracht   nur   stärkstfarbige   Malerei   sich   zu 
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behaupten  vermochte.  In  italienischen  Kirchen  des  früheren  Mittelalters  be- 
gegnet man  oft  der  Zusammenstellung  von  weißem  Marmor,  tiefgrünem  Verde 
antico  und  dunkelkarminrotem  Porphyr.  Nicht  selten  hatten  die  Maler  der 
Renaissance  Kapellen  und  andere  Räume  auszuschmücken,  deren  Boden  mit 
solchem  Gestein  in  Mosaik  ausgelegt  war  und  deren  Wandsockel,  Altäre  und 
Sessel  dieselben  Stoffe  aufwiesen.  Sie  zogen  diese  Farben  stets  herüber  in  die 
eigene  Arbeit,  wie  sie  auch  die  typischen  Band-  und  sonstigen  Ornament-Motive 
in  ihre  gemalten  Architekturen  verwoben.  Sie  erstrebten  und  erreichten  so  die 
Einheitlichkeit  des  Eindrucks.  Ich  verweise  zum  Beispiel  auf  eine  kleine,  von 
keinem  bedeutenderen  Meister  ausgezierte,  aber  in  ihrer  Gesamtwirkung  reiz- 
volle Kapelle  zu  S.  Miniato  bei  Florenz. 

Die  Architektur  der  Renaissance  ließ  wohl  auch  die  Farben  der  Baustoffe 
mitreden,  machte  ihnen  aber  leise  Zurückhaltung  zur  Pflicht.  Sie  beschränkte 
sich  gern  darauf,  gegen  die  geweißten  Flächen  das  natürliche  Grau  des  Steins 
bei  allen  konstruktiv  wichtigen  oder  umrahmenden  Gliedern  auszuspielen 
und  so  das  Gerüste  in  voller  Klarheit  darzuzeigen.  Als  einzige  Akzente  aus- 
gesprochener Färbung  fügte  sie  meist  blau  getönte  Medaillonsgründe  (der 
Robbiaschule)  hinzu.  So  blieb  dem  Maler  die  ungehemmte  Entfaltung  seiner 
Farbenphantasie  vergönnt. 

Häufiger  als  zur  Heranziehung  der  in  den  Baustoffen  aufgespeicherten  Farben- 
wirkungen entschloß  man  sich  von  jeher  zur  Bemalung  der  Bauglieder.  Schon 
aus  praktischen  Gründen.  Unter  weit  geringerem  Kostenaufwand  konnte  so 
auch  ein  an  sich  nicht  teures  Material  den  Eindruck  der  Pracht  verströmen. 
Besonders  der  Stuck,  dem  jede  von  der  Einbildungskraft  des  Künstlers  ge- 
wünschte Form  mühelos  gegeben  werden  kann,  wurde  stets  als  verschönernder 
Überzug  billiger  Baustoffe  ausgenutzt.  Trat  Bemalung  hinzu,  so  hatte  diesmal 
der  Farbenkünstler,  der  den  Raum  mit  Fresken  schmücken  sollte,  wohl  meist 
weitgehenden  Einfluß  auf  die  Wahl  der  Farben,  wenn  sie  ihm  nicht  gar  von 
vornherein  überlassen  blieb.  Die  byzantinische  und  die  altchristliche  Kunst, 
die  im  Mosaik,  die  maurische  und  persische  Kunst,  die  im  Fliesengemälde 
ein  Mittel  entdeckten,  die  Malerei  auch  stofflich  als  Wand  erscheinen  zu 
lassen,  die  romanische  und  die  gotische  Kultur  liebten  solch  inniges  In- 
einanderarbeiten  befreundeter  Künste.  Nicht  minder  die  Barocke.  Ging 
doch  ihr  ganzes  Streben  auf  die  Erzeugung  einer  großen  Gesamtkunst  und 
Gesamtwirkung.  Weiß  für  die  großen  Massen,  Gold  für  alle  erhöhten,  plastisch 
gestalteten  Elemente  wogen  bei  ihr  vor.  Daneben  fanden  die  in  den  Gemälden 
aufblühenden  Farben  in  gedämpfteren,  zarteren  Tönen  Aufnahme,  so  daß 
gleichsam  ein  Widerschein  der  Malerei  in  der  Architektur  sich  spiegelte:  In  Linie 
und  Masse  herrschte  die  Baukunst,  in  der  Farbe  des  Raums  die  Malerei.  Die  Innen- 
dekoration der  Stiftskirche  St.Emmeram  zu  Regensburg,  eine  Schöpfung  der  Ge- 
brüder Asam,  sei  als  eines  der  feinsten  Beispiele  genannt. 

Hier,  wo  es  gilt,  durch  die  Farbe  Architektur  und  Wandmalerei  zur  Einheit  zu 
verschmelzen,  ist  das  weite  und  fruchtbare  Arbeitsfeld  des  dekorativen  Künst- 
lers. Er  vermag  das  Höchste  zu  leisten,  wenn  er  dieselbe  Persönlichkeit  ist, 
die  auch  die  monumentalen   Bilder    zu   schaffen   berufen  ward.      Sobald    der 
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Maler  den  Farbenschmuck  der  Architektururteile  bestimmen  darf,  ward  ihm 
die  Macht,  die  Rollen  von  Ursache  und  Wirkung  zu  vertauschen:  Nun  mag 
er  ihn  so  wählen,  daß  die  Wandbilder  die  in  der  näheren  und  weiteren  Umgebung 
verstreuten  Farben  zu  sammeln  scheinen,  während  er  tatsächlich  die  Farben  des 
Raums  seinen  monumentalen  Hauptwerken  entnimmt.  Wichtig  ist  insbesondere 
die  Verwendung  der  gleichen  unmittelbaren  Farbenumrandung  für  sämtliche 
Bilder,  die  als  Glieder  eines  einzigen  Gemäldeorganismus  trotz  räumlicher  Tren- 
nung gesehen  werden  sollen  —  wenn  möglich  unter  Heranziehung  der  nämlichen 
oder  doch  sehr  verwandter  Ornamentmotive.  Muster  finden  sich  in  den  Wand- 
malereien und  Mosaiken  aller  Zeiten.  Ich  hebe  zwei  Beispiele  hervor:  Die  um 
das  Jahr  390  gefertigten  Fresken  in  S.  Giovanni  e  Paolo  zu  Rom,  Szenen  aus 
der  Passion  und  aus  Märtyrerlegenden  darstellend,  wobei  das  in  Gewandfalten 
und  in  den  beschatteten  Fleischteilen  auftauchende  Rostrot  allerorten  als  um- 
rahmender Streifen  wiederkehrt,  sowie  die  von  Brühlmann  und  anderen  Schülern 
Hölzeis  in  den  Pfullinger  Hallen  ausgeführten  Wandmalereien,  die  von  schwarz 
und  gelb  ornamentierten  Bändern  eingehegt  sind. 

Die  Farbe  vermag  die  lineare  Bindung  mehrerer  Bilder  an  derselben  Wand 
sowie  mehrerer  mit  Gemälden  gezierter  Wände  desselben  Raums  aufs  nach- 
drücklichste mittels  Beibehaltung  des  gleichen  Grundes  usw.  zu  unterstützen. 
Um  Wiederholungen  grundsätzlicher  Erörterungen  zu  vermeiden,  sei  ein  ein- 
ziges Vorbild  auf  die  Verknüpfung  seiner  Massengliederungen  und  seiner  far- 
bigen Zusammenhänge  untersucht. 

Die  beiden  Mittelschiffhochwände  der  Kirche  von  Oberzeil  (Abb.  277)  zeigen 
bei  gleichem  architektonischem  Gefüge  auch  in  allem  Wesentlichen  überein- 
stimmenden Gemäldeschmuck.  Was  über  die  eine  Wand  gesagt  wird,  gilt  daher 
zugleich  für  die  andere.  Das  Mauerwerk  wird  von  fünf  durch  Halbkreisbogen 
verbundene  Rundpfeiler  getragen.  Zu  den  Ansätzen  der  Eingangswand 
wie  der  Apsiswand  leiten  halbierte  Bogen  über.  Durch  weiten  Abstand 
von  den  Bogen  des  Untergeschosses  getrennt,  durchbrechen  ziemlich  dicht 
unterhalb  der  Flachdecke  fünf  breite,  von  Halbkreisbogen  bekrönte  Fenster 
die  im  übrigen  ungegliederte  Mauer.  Der  Maler  schob  zwischen  je  zwei 
Pfeilerbogen  ein  Rundmedaillon  mit  Brustbild  ein,  legte  über  die  Bogen- 
scheitel  ein  breites  Ornamentband,  baute  auf  diesem  einen  durchlaufenden 
Gemäldefries  mit  Szenen  aus  dem  Leben  Christi  auf,  trennte  ihn  durch  einen 
schmaleren  Ornamentstreifen  von  der  Zone  der  Fenster,  zwischen  welche  er 
stehende  Heiligengestalten  schob,  und  schloß  nach  oben  mit  einem  Ornament- 
band ab. 

Auf  den  ersten  Blick  mag  es  befremden,  daß  bei  Zerlegung  des  Frieses 
in  Teilfelder,  deren  jedes  ein  anderes  Geschehnis  aus  dem  Leben  des  Er- 
lösers erzählt,  keinerlei  Rücksicht  auf  die  Pfeiler-  oder  Fensterachsen  ge- 
nommen wird,  während  doch  die  Heiligengestalten  zwischen  den  Fenstern 
genau  senkrecht  über  den  Rundstützen  des  Mauerwerks  stehen.  Die  Ver- 
teilung des  Stoffes  auf  vier  annähernd  gleichgroße  Breitbilder  an  jeder  Wand 
vergönnte  indessen  wohl  keine  andere  Lösung.  Die  mit  der  Scheidung  der 
einzelnen  Gemälde  betrauten  Vertikalstreifen  schieben  sich    daher  ohne  erkenn- 

176 


bare  Regel  ein.  Der  Künstler  erkannte  diesen  Nachteil  gewiß:  denn  er  verstand 
es,  ihn  auszugleichen.  Er  straffte  die  wagrechten  Bindungen  der  Gemälde  und 
verkittete  diese  so  fest  miteinander,  daß  sie  als  durchlaufender  Fries  aufgefaßt 
werden  müssen.  Vier  Horizontalstreifen,  von  deren  Grund  sich  die  Figuren  und 
Dinge  der  szenischen  Darstellung  heben,  leitete  er  durch  sämtliche  Bilder 
hindurch  und  sorgte  überdies  allerorten  für  Herstellung  von  Formbrücken 
zwischen  den  verselbständigten  Teilfeldern.  Mit  dem  Charakter  des  Frieses 
steht  es  durchaus  im  Einklang,  daß  innerhalb  des  Einzelbildes  auf  die  Hervor- 
hebung der  mathematischen  Breitenmitte  verzichtet  ward  und  daß  an  deren 
Stelle  ein  der  genauen  Nachmessung  sich  entziehendes  rhythmisches  An-  und 
Abschwellen  tritt. 

Alle  diese  Maßnahmen  hätten  jedoch  nicht  ausgereicht,  um  den  Eindruck 
einer  dem  architektonischen  Aufbau  widerstreitenden  Wandgliederung  zu 
verwischen:  Erst  der  Farbe  gelang  es,  die  Einigung  des  Getrennten  zu  voll- 
enden. Die  Malereien,  die  viele  Jahrhunderte  lang  unter  der  Tünche  schliefen, 
sind  nur  noch  in  ihren  großen  Zügen  erkennbar.  Eben  darum  erzählen  sie 
deutlicher  als  tadellos  erhaltene,  durch  tausend  Einzelheiten  die  Grundanlage 
verschleiernde  Bilder  von  der  so  großzügig  im  Geiste  des  Baumeisters  wirken- 
den Ordnung  des  farbigen  Schmucks.  Wir  haben  es  bei  diesen  gegen  Ende 
des  10.  Jahrhunderts  entstandenen  Gemälden  mit  einer  verhältnismäßig  be- 
schränkten Zahl  von  Farben  zu  tun.  Gelb,  Rot  —  in  mancherlei  Tönungen  — , 
Blau,  Grün  und  Weiß  herrschen  vor.  Rosa,  Grau,  Violett,  ein  dunkles  Braun 
und  Schwarz  sind  nur  zur  Ergänzung  und  häufig  nur  in  einzelnen  kleinen 
Flecken  herangezogen.  Dem  Rot  fällt  auch  die  Aufgabe  zu,  die  wichtigsten 
Trennungsstreifen  zu  betonen,  sowie  die  Fenster-  und  Bogenleibungen  zu  um- 
ziehen. Auch  tritt  es  in  allen  mit  ein-  oder  mehrfarbigen  Mäanderbändern  ge- 
füllten Ornamentstreifen  auf,  hier  freilich  zusammen  mit  Gelb  und  Schwarz 
auf  grauem  Grunde.  Seine  Vollkraft  entfaltet  das  Rot  in  den  Zonen  der  Fenster, 
wo  es  den  Mantel  des  einen  oder  des  anderen  Heiligen  überdeckt,  sowie  an 
vielen  Figuren  des  Frieses.  Weiß  wird  ausschließlich  bei  Gewändern,  vor  allem 
bei  der  Unterkleidung,  in  dieser  Rolle  freilich  sehr  ausgiebig  verwertet.  Blau 
dient  der  Faltenzeichnung,  vornehmlich  aber  andeutender  Charakterisierung  der 
Luft  hinter  den  Heiligengestalten  und  hinter  den  handelnden  Figuren  des  Frieses. 
Grün  fügt  —  etwa  als  Berggelände  —  unter  die  Streifen  des  Blau  Streifen 
von  ähnlicher  Breite,  und  zwar  als  Band  von  gleichbleibender  Höhe  in  der 
Fensterzone,  als  unregelmäßig  auf-  und  niedergleitendes,  sich  verbreiterndes 
und  zusammenziehendes  Band  im  Friese.  Zwischen  den  Bogen  des  Unter- 
geschosses taucht  es  außerdem  unterhalb  eines  engen,  nach  abwärts  frei  be- 
wegten gelben  Bandstreifens  auf.  Gelb,  nach  oben  rötlich  getönt,  und  mit 
dunkelbraunen,  scharfumrissenen  Blättern  übersät,  bezeichnet  den  Boden, 
auf  dem  die  Gestalten  stehen  oder  sich  regen.  Auch  legt  es  sich  —  vielleicht 
ein  gezacktes  Wolkenband  symbolisierend  —  über  die  Luft  des  großen  Frieses 
und  unterstreicht  den  roten  Schmalstreifen,  der  die  Zone  der  Fenster  vom 
mittleren  Geschosse  abschneidet.  Schließlich  wechselt  es  mit  Weiß  in  der 
Unterkleidung  ab.     Rosa  findet  sich  nur  einmal:  in  schmalem,  nach  unten  in 
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Wellenlinien  verlaufendem  Vorhang-Streifen,  oberhalb  des  Blau  zwischen  den 
Lichtöffnungen.  Violett  wird  als  Mantelfarbe  herangezogen,  desgleichen  Grau,  das 
überdies  in  den  Rundscheiben  der  Brustbilder  den  Grund  bildet.  Als  wagrechte 
Streifen,  bald  zwischen  gerade  Linien  eingespannt,  bald  mit  mehr  oder  minder 
unruhigem  Auf  und  Ab  eine  Horizontale  nur  umspielend,  fügen  sich  von  unten 
nach  oben  übereinander:  Breites  Grün  —  schmales  Gelb  —  Grau,  Rot,  Gelb, 
Schwarz  im  Mäanderband  —  Gelb,  nach  oben  rötlich  getönt,  und  mit  braunen 
Flecken  —  Grün  —  Blau  —  Gelb  —  Grau,  Rot,  Gelb  und  Schwarz  im  Mäander- 
band —  Gelb  als  schmälster  Trennungsstreifen  —  Rot  desgleichen  —  Gelb, 
noch  oben  rötlich  getönt  mit  braunen  Flecken  —  Grün  —  Blau  —  Rosa  — 
Grau,  Gelb  und  Rot  im  Mäanderband  unter  der  Decke.  Die  rhythmische  Wieder- 
kehr derselben  Farbfolgen  ist  unverkennbar.  Auf  reizvollen  Wechsel  der 
Streifenbreite  —  also  Höhe  —  hatte  der  Künstler  besonders  acht.  Auch  sorgte 
er  dafür,  daß  die  Farben  der  durchlaufenden  Streifen  sich  durchweg  von  den 
die  bewegten  Gestalten  begleitenden  Farben  unterscheiden. 
Die  Farbe  kann  als  selbständiges  Aufbauelement  auch  zur  Bindung  heran- 
gezogen werden,  ohne  daß  sie  der  schon  bestehenden  linearen  Verknüpfung 
sich  anschmiegt.  Dasselbe  Ziel  wird  alsdann  durch  veränderte  Mittel  erreicht: 
nicht  mehr  durch  Verdoppelung  der  Wirkungsintensität,  sondern  durch  Häufung 
bindender  Elemente,  deren  jedes  seine  eigenen  Wege  wandelt.  Es  geht  dabei 
wie  mit  der  Farbenzusammenstellung  im  Einzelbild.  Solange  eine  Farbe  nur 
einen  einzigen  Flächenteil  bedeckt,  und  sei  er  selbst  verhältnismäßig  beträcht- 
lichen Umfangs,  wird  sie  im  Vergleich  zu  anderen  Farben,  die  sich  an  mehreren 
Plätzen  eingenistet  haben,  als  Fremdling  empfunden.  Darum  gilt  es,  die  der 
Verknüpfung  dienstbaren  Farben  nach  sinnvollem  Plan  im  Räume  zu  verstreuen. 
Ein  theoretisch  gebildetes  Beispiel  mag  erklären,  was  ich  meine.  In  einem 
quadratischen,  nach  einer  Seite  völlig  geöffneten  Raum  seien  die  rechte  und  die 
linke  Wand  bereits  bemalt  und  im  wesentlichen  auf  Rot,  Blau  und  Grün  ab- 
gestimmt, während  Gelb  nur  hier  und  dort  als  Schmuckfleck  auftaucht.  Die 
Abschlußwand  soll  zur  raumbeherrschenden  Hauptwand  gemacht  werden.  Dies 
kann  geschehen,  indem  das  Gelb  sich  aus  Braun  in  den  verschiedensten 
Tönungen  über  Orange  und  Gelbgrün  zum  hellsten  Licht  der  reinen  Farbe 
entfaltet,  indessen  Rot,  Grün  und  Blau  sich  bescheiden  müssen,  die  aus  der 
Flut  des  Gelb  aufragenden  Inseln  zu  überziehen.  Dieselbe  Wand  könnte 
jedoch,  wenn  ihr  aus  Gründen  der  architektonischen  Anlage  Unterordnung 
ziemte,  unter  Beibehaltung  der  nämlichen  Farben  und  lediglich  unter  Ände- 
rung ihrer  Intensität  auch  diese  Rolle  auf  sich  nehmen:  Das  Gelb  dürfte  an 
Leuchtkraft  die  an  Wirkung  mächtigsten  Flecken  des  Rot,  Blau  und  Grün 
nirgends  oder  doch  nur  in  kleinen  Schmuckflecken  erreichen,  geschweige 
denn  überbieten. 

Die  Beschränkung  der  Farbenzahl  ist  bei  Wandmalereien,  die  stets  das  Mauer- 
werk hindurchschimmern  lassen  und  zusammengefaßt  eine  ebenso  geschlossene 
Einheit  bilden  sollen  wie  die  von  ihnen  bedeckten  Wände,  wünschenswert, 
wenn  nicht  gar  verpflichtendes  Gebot.  Sie  ist  zudem  häufig  genug  —  man  denke 
an  Mosaik  und  Fliesengemälde  —  eine  Folgeerscheinung  der  dem  Maler  nicht 
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anders  geläufigen  oder  von  ihm  bewußt  bevorzugten  Technik,  worauf  in  einem 
späteren  Abschnitt  eingegangen  werden  soll.  Kulturen,  deren  Kunstwollen 
strenger  Stilformung  zugekehrt  ist,  engen  die  Farbenmenge  auf  eine  Mindest- 
zahl an  harmonischer  und  gegensätzlicher  Wirkungsfähigkeit  reichster  Farben 
ein.  Ich  erinnere  an  die  ägyptischen,  etruskischen  und  frühchristlichen  Wand- 
malereien und  Mosaiken  (Abb.  171  bis  174,  280,  281 ).  Auch  der  erste  Großmeister 
der  Malerei,  den  Griechenland  hervorgebracht  hat,  Polygnojtos,  glaubte  sich  an 
vier  Farben  genügen  lassen  zu  dürfen.  Spätere  Kulturen  verlangen  nach  mehr 
Mannigfaltigkeit  und  nach  restloserer  Ausnutzung  der  in  der  Farbe  ruhenden 
Möglichkeiten,  Reize  zu  erzeugen  und  Stoffliches  zu  charakterisieren.  Allein 
auch  sie  hüten  sich,  solange  sie  nicht  vergessen  haben,  daß  die  Wand  auch  unter 
dem  Schleier  des  Gemäldes  Wand  bleiben  muß,  vor  einem  Farbenreichtum,  der 
sich  herleitet  aus  der  unveränderten  Übernahme  jener  Farben,  die  den  Erschei- 
nungen der  sichtbaren  Wirklichkeit  zu  eigen  sind.  Denn  ihr  Gebrauch  zerreißt 
die  Einheit  zwischen  Bild  und  Architektur  dem  fruchtlosen  Versuch  zuliebe, 
eine  Einheit  zwischen  den  gemalten  Dingen  und  der  Welt  des  Beschauers  an- 
zubahnen. Darum  war  auch  das  Gold  als  eine  der  Natur  völlig  fremde  Farbe 
von  jeher  willkommener  Gast  monumentaler  und  dekorativer,  dem  Naturalis- 
mus abholder  Wandmalerei.  Wie  immer  aber  der  Maler,  der  Überlieferung 
und  seinem  persönlichen  Wünschen  folgend,  Einengung  oder  Erweiterung  der 
Farbenreihe  belieben  mag :  Wohltuend  wirkt  auf  jeden  Fall,  wenn  wenigstens 
die  beherrschenden  Farben  nicht  in  verwirrender  Vielheit  auftreten.  Ein  liebens- 
würdiges Beispiel  bietet  die  kleine  gotische  Kirche  von  Mühlhausen  bei 
Stuttgart,  in  deren  Chor  Purpurrot  und  sattes  Blaugrün  den  Farbenakkord  der 
Fresken  bestimmen.  Meister  raffiniertester  Ausspielung  von  schlichter  Ein- 
fachheit im  Großen  gegen  mannigfaltigsten,  bis  zu  verschwenderischem  Prunk 
gesteigerten  Reichtum  im  Einzelnen  war  Pinturicchio,  wie  außer  seinen  Wand- 
und  Deckenmalereien  in  der  Libreria  die  Dekorationen  des  Appartamento 
Borgia  beweisen  (Abb.  289). 


BELICHTUNG  DES  RAUMS  UND  WANDMALEREI 
DIE  DISTANZFRAGE 

Die  Farbe  ist  vielleicht  das  an  unmittelbarer  Ausdruckskraft  machtvollste 
Mittel  des  Malers.  Sie  entscheidet  nicht  zuletzt  über  das  Wesen  der  Geistigkeit, 
die  in  einem  Räume  sich  versinnlicht.  Die  Wirkung  der  Farbe  aber  wird 
wiederum  beeinflußt  von  Art,  Kraft  und  Richtung  der  gegebenen  Belichtung. 
Der  Wandmaler  hat  es  bei  Abstimmung  seines  Werks  auf  diese  nicht  ganz 
so  schwer  wie  der  Schöpfer  einer  monumental  gedachten,  für  eine  bestimmte 
Kapelle  gefertigten  Altartafel,  die  nicht  an  Ort  und  Stelle  angefertigt  wird. 
Führt  er  seine  Arbeit  doch  unter  den  nämlichen  Bedingungen  zur  Vollendung, 
unter  denen  sie  immer  gesehen  werden  wird.  Er  kann  so  bei  dem  naturgemäß 
langsamen  Fortschreiten  der  Malerei  erproben,  wie  ihre  Formen,  Hell-  und 
Dunkelmassen,  wie  ihre  Farben  unter  dem  Einfluß  trüben,  bedeckten  Himmels 
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oder  strahlender  Sonne  sich  wandeln,  wie  sie  zu  den  verschiedenen  Tageszeiten 
sich  verändern,  und  kann  oft  mit  geringsten  Mitteln  abwenden,  daß  sie  in 
charakterloses  Grau  versinken,  sobald  die  Sonne  fehlt,  oder  daß  sie  an  licht- 
reichen Tagen  grell  und  unharmonisch  laut  werden.  Voraussetzung  ist  nur,  daß 
die  Arbeit  unter  Einwirkung  der  endgültigen  Beleuchtungsquelle  begonnen  und 
fertiggestellt  wird,  mithin  vor  allem,  daß  die  Art  des  Fensterverschlusses  nicht 
wechselt.  Es  ist  nicht  gleichgültig,  ob  das  ungebrochene  Tageslicht  aus  weiten 
und  hohen  Fenstern  hereinströmt  oder  aus  kleinen  Öffnungen  spärlich  sickert; 
ob  die  Fenster  mit  bunten  Gemälden  verkleidet,  durchsichtig  belassen,  mit 
dünnen  Alabasterplatten  oder  —  wie  in  frühen  Tagen  häufig  geschah  —  mit 
straffem  Pergament  oder  Stoff  usw.  überspannt  sind.  Manche  mittelalterliche 
Wandgemälde  wirken  zu  hell  und  zu  bunt,  weil  die  halblichten  Fensterver- 
schlüsse aus  den  Tagen  ihrer  Entstehung  farblos  durchsichtigen  Scheiben 
weichen  mußten.  Jene  Künstler  rechneten  mit  der  beträchtlichen  Schwächung 
der  Intensität,  welche  die  von  ihnen  aufgetragenen  Farben  erlitten.  Um  ihrem 
Werke  die  Vollkraft  zu  wahren,  blieb  ihnen  nur  die  Übertreibung,  die  erst  nach 
veränderter  Belichtung  als  solche  störend  sich  geltend  macht. 
Das  Beleuchtungsproblem  wandelt  sich,  je  nachdem  ein  Wandgemälde  sich 
einem  geschlossenen  Raum  oder  einer  Außenmauer  einfügt,  so  sehr,  daß  eine 
Rückwirkung  auf  die  Komposition  selbst  unausbleiblich  ist.  Die  Stellung  des 
Bildes  zur  Sonne  ist  zwar  auch,  wenn  es  einem  Innenraume  einverleibt  ist, 
stetem  Wechsel  unterworfen;  allein  das  von  außen  eindringende  Licht  flutet 
doch  immer  auf  demselben  Wege  und  durch  die  nämliche  Lichtöffnung  heran. 
Meist  empfängt  ein  solches  Wandgemälde  sein  Licht  ganz  oder  doch  zum  größten 
Teil  von  einer  Seite.  Hält  es  der  Maler  für  geraten,  etwa  der  starken  Plastizität 
der  Architektur  zuliebe  auch  sein  Werk  mit  ziemlich  kräftigen  Gegensätzen 
von  Hell  und  Dunkel  auszustatten,  so  wird  er  die  Richtung  der  im  Bilde  vorge- 
täuschten Lichtquelle  zusammenfallen  lassen  mit  der  Richtung  jener,  die  sein 
Bild  im  Räume  speist.  Der  Künstler,  der  eine  Außenmauer  schmückt,  vermag 
solche  Übereinstimmung  nicht  herbeizuführen.  Die  Richtung  der  Beleuchtung, 
die  Lage  der  Schatten  wechseln  an  der  Fassade,  deren  organisches  Glied  sein 
Werk  ward,  unaufhörlich.  Würde  auch  er  mit  betonten  Hell-Dunkel-Gegen- 
sätzen  arbeiten,  so  wäre  ein  Widerstreit  unvermeidlich.  So  muß  ihn  —  neben 
anderen,  einem  späteren  Abschnitt  vorbehaltenen  Erwägungen  —  auch  die  Rück- 
sicht auf  die  Belichtung  seines  Bildes  bestimmen,  bei  Bemalung  von  Fassaden 
die  Vortäuschung  der  Körperhaftigkeit  zu  fliehen. 

Jedes  Gemälde  hat  seine  natürliche  Distanz,  d.  h.  es  erhebt  den  Anspruch, 
aus  einer  bestimmten  Entfernung  betrachtet  und  beurteilt  zu  werden.  Dem 
Schöpfer  eines  selbständigen  Bildes  sind  keinerlei  Schranken  bei  der  Bemessung 
des  natürlichen  Abstandes  gezogen.  Rein  theoretisch  betrachtet  kann  er  jedem 
Werke  jede  beliebige  Normaldistanz  anweisen.  In  der  Praxis  freilich  handelt 
er  klug,  wenn  er  keine  allzugroße  Entfernung  wählt,  weil  sein  Bild,  sofern 
dessen  Umfang  dies  nicht  verwehrt,  ja  doch  viel  eher  in  einem  verhältnismäßig 
kleinen  Raum,  etwa  im  Zimmer  eines  Privathauses,  Unterkunft  finden  wird, 
als  in  einem  weiten  Saal,  und  weil  es  dort,  wo  es  heimisch  sein  wird,  wirken 
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soll.  Der  Wandmaler  hingegen  weiß,  aus  welchem  Abstand  der  Beschauer  sein  Bild 
betrachten  kann  oder  muß.  Er  hat  die  Komposition  wie  die  technische  Behand- 
lung danach  zu  richten  (Abb.  282  bis  290).  Als  natürliche  Distanz  mag  er,  wenn 
sein  Gemälde  einen  Innenraum  schmückt,  etwa  die  Raummitte  annehmen  — 
als  äußerste  Entfernung  muß  er  den  senkrechten  Abstand  der  Bildwand  von  der 
gegenüberliegenden  Mauer  einschätzen,  es  sei  denn,  daß  das  Bild  bestimmt  ist, 
als  Ziel  des  Auges  eine  Flucht  von  Räumen  zu  beherrschen/  Welchen  Eindruck 
seine  Arbeit  aus  nächster  Nähe  gesehen  hervorruft,  mag  ihn  nebensächlich 
dünken,  da  die  Wandmalereien  meist  so  hoch  über  dem  Kopfe  des  Beschauers 
angebracht  sind,  daß  sie  eine  Nahwirkung  überhaupt  nicht  auslösen. 
So  läßt  sich  das  allgemeine  Gesetz  der  natürlichen  Entfernungsbestimmung  un- 
gefähr in  diese  Worte  kleiden:  Ein  Wandgemälde  muß  im  Ganzen  wie  in  allen 
Einzelheiten  vom  gewöhnlichen  Standpunkt  des  Beschauers  aus  seine  stärkste 
Einheitswirkung  mit  der  Raumarchitektur  auslösen,  hat  sich  jedoch  diesen  Ein- 
druck bis  zu  dem  größtmöglichen  Abstand  des  Beschauers  im  wesentlichen  unge- 
schwächt zu  bewahren.    Wir  werden  der  Distanzfrage  noch  mehrmals  begegnen. 


SCHLUSSWORT  DES  ABSCHNITTS 

Zur  weiteren  Klärung  der  Angliederungsfragen  sei  noch  auf  die  Musterlösung 
einer  einzigartigen  und  äußerst  verwickelten  Aufgabe  hingewiesen:  Hans 
Brühlmanns  Fresko  „Christus  erscheint  den  Jüngern"  an  Theodor  Fischers 
Erlöserkirche  zu  Stuttgart  (Abb.  291)  zeigt  Auslegung  und  Anwendung  der  all- 
gemeinen für  die  Wandbildgestaltung  gültigen  Gesetze  auf  einen  Fall,  der  seine 
besonderen  und  einmaligen  Forderungen  stellt.  Das  Monumentalgemälde  des 
frühverstorbenen,  von  Hölzel  herangebildeten  Künstlers  schmückt  die  Ein- 
gangswand einer  Vorhalle,  die,  vor  den  rückwärtigen  Teil  der  rechten  Lang- 
hausfassade gelegt,  die  Hauptpforte  in  sich  birgt.  Ein  paar  Stufen  leiten  zu  ihr 
hinan.  Ihr  Grundriß  ist  quadratisch.  Das  Mauerwerk  der  vorderen  und  der 
rechten  Seite  ist  zu  einem  einzigen,  in  das  Eck  gestellten,  reich  verzierten  Pfeiler 
zusammengeschrumpft.  Die  Mauer  zur  Linken  ward  mit  Ausnahme  des  die  Holz- 
decke mittragenden  Teils  nur  in  halbe  Höhe  emporgeführt;  hinter  ihr  steigt  in 
mehreren  Absätzen  eine  schmale,  von  glatten  Wänden  begleitete  Treppe  zum 
Platz  hinter  dem  Turm  und  zum  Pfarrhaus  auf.  Die  beherrschende  Rückwand 
wird  von  einer  hohen  und  tiefen  Tür  durchbrochen,  deren  Rechteck  ein 
Halbkreis  bekrönt.  Die  Pforte  teilt  die  Rückwand  nicht  symmetrisch.  Ihre 
Öffnung  ward  vielmehr  so  weit  nach  links  verschoben,  daß  zwischen  ihr 
und  der  linken  Mauer  nur  ein  Zwischenraum  von  etwa  eines  Viertelmeters 
Breite  übrigbleibt.  Zwei  kleine  rechteckige  Breitfenster  sitzen  dicht  unter 
der  Decke,  ordnen  sich  aber  weder  symmetrisch  zur  Mitte  der  Gesamtfläche 
noch  symmetrisch  zur  Mittelachse  des  Portals  ein:  Sie  sind  von  jener  aus  ge- 
rechnet um  ein  weniges  nach  links,  von  dieser  aus  etwas  beträchtlicher  nach 
rechts  verrückt.  Sonst  fehlt  jede  Gliederung  an  der  graugelben,  aus  stark 
durchlöchertem  Muschelkalk  gefügten  Mauer,  deren  Quaderfugen  hell  und  grob 
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verstrichen  sind.  Die  grünbraune  Holzdecke  weist  eine  schlichteste  Felderteilung 
in  schwach  vertiefte  Kassetten  auf  unter  Ausnutzung  der  durch  die  Lattenfugen 
gebildeten  geometrischen  Figuren. 

Wie  fand  sich  nun  der  Maler  mit  dieser  ungewöhnlichen,  durch  das  Verfahren 
des  Baumeisters  nur  erschwerten  Aufgabe  ab?  Vor  allem  galt  es,  die  mit- 
einander wetteifernd  sich  befehdenden  Kräftekonzentrationen  zur  Versöhnung 
und  zu  einheitlichem  Wirken  zu  zwingen. 

Die  Umrißlinien  des  Monumentalgemäldes  fand  Brühlmann  großenteils  als 
gegebene  vor.  Oben  bildete  der  Ansatz  der  Decke  den  unvermeidlichen,  rechts 
eine  auf  der  Innenseite  der  Deckenkonsole  herablaufende  Senkrechte  den 
natürlichen  Abschluß.  Eine  Tangente  an  den  Bogenscheitel  als  untere  Grenz- 
linie hätte  allerdings  ein  Rechteck  ergeben.  Allein  dieses  Feld  wäre  viel  zu 
beengt  gewesen,  und  die  sehr  geringe  Höhe  hätte  in  augenfälligstem  Mißver- 
hältnis zu  der  nicht  unerheblichen  Breite  gestanden.  Der  Maler  zog  es  vor, 
den  Türbogen  in  die  Bildfläche  einschneiden  zu  lassen.  Er  nahm  dabei  den 
Abstand  der  Portalöffnung  von  der  linken  Mauer  als  Rahmenbreite  für  den 
Portalbogen  an.  Eine  Senkrechte  vom  Ansatz  der  linken  Mauer  zur  Decke  war 
als  seitliche  Randlinie  nicht  zu  empfehlen:  Zwischen  diesem  und  dem  nächsten 
Breitfenster  wäre  ein  so  schmaler  Streifen  entstanden,  daß  er  für  die  Absichten 
des  Malers  unbrauchbar  geworden  wäre.  Der  Künstler  rückte  lieber  die  linke 
Grenzlinie  um  so  viel  in  das  von  der  gleichen  Holzdecke  überspannte  Treppen- 
haus hinein,  daß  er  einen  Streifen  von  annähernd  der  nämlichen  Breite  gewann, 
die  der  Architekt  dem  Zwischenraum  der  beiden  Fenster  und  dem  Mauerteil 
zwischen  dem  rechten  Fenster  und  der  Konsole  zugewiesen  hatte.  Damit  war 
die  Gesamtfläche  der  Breite  nach  rhythmisch  und,  soweit  es  sich  ermöglichen 
ließ,  auch  symmetrisch  geteilt,  und  die  lästigen,  hemmenden  Fensterdurch- 
brechungen scheinen  gleichsam  vom  Maler  selbst  herbeigewünscht.  Außerdem 
ward  so  der  Raum  des  Treppenhauses,  den  das  Auge  doch  zusammen  mit  der 
Vorhalle  überblickt,  als  zu  dieser  halb  und  halb  gehörig  einbezogen. 
Der  Stoff  des  Wandbildes  bedingte  außer  der  Hauptfigur  des  Auferstandenen  zum 
mindesten  zwei  Jünger  als  Träger  der  Handlung.  Als  „verschleierte  Wand"heischte 
das  Bild  Betonung  der  Mitte.  Der  Anregung  des  Gegenstandes  folgend  lag  es  am 
nächsten,  Christus  in  den  Zwischenraum  der  beiden  Fenster  als  stehende  Figur, 
die  Jünger  seitlich  als  Kniende  anzuordnen,  so  daß  der  Gesamtaufbau  ungefähr 
den  Umriß  eines  Dreiecks  ausgefüllt  hätte.  Tatsächlich  hat  Brühlmann,  wie 
eine  flüchtige  Bleistiftskizze  beweist,  zuerst  an  eine  solche  Normallösung  ge- 
dacht. Allein  der  Platz  zwischen  den  beiden  Fenstern  war  viel  zu  sehr  beengt 
für  eine  von  vorn  gesehene  Gestalt,  die  alles  Interesse  auf  sich  sammeln  mußte. 
Ferner  wäre  der  Beschauer  mit  Nachdruck  auf  das  Nichtzusammenfallen  der 
Mittelachsen  von  Gesamtfläche,  Tür  und  Gemälde  aufmerksam  gemacht  worden 
—  also  auf  eine  Tatsache,  die  der  Maler  ihn  mit  all  seiner  Kunst  vergessen 
machen  sollte. 

Künstlerischer  Instinkt  und  Überlegung  schenkten  eine  glücklichere  Lösung, 
die  den  Bedingungen  gerade  dieser  Wand  gerecht  wird  und  Architektur  und 
Bild  untrennbar  eint. 
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Die  Träger  der  Handlung  sind  wie  bei  einem  Relief  in  gleichem  Abstand  vom 
Beschauer  und  fast  in  reiner  Profilstellung  gereiht.  Sie  nehmen  die  vorderste 
Raumschicht  unmittelbar  hinter  der  Umrahmung  der  Türöffnung  ein.  Christus, 
von  einer  Mandorla  umgeben,  steht  in  ganzer  Figur  zwischen  dem  rechten 
Fenster  und  dem  rechten  Rand.  Er  findet  sein  Gegengewicht  in  der  Jüngergruppe, 
das  Widerspiel  seiner  Grundform  in  dem  Jünger,  der  in  dem  Streifen  zwischen 
linkem  Fenster  und  linkem  Rande  aufragt,  während  der  Kniende  mit  aus- 
gestreckten Händen  nach  der  Erscheinung  des  die  Berührung  abwehrenden 
Geistgewordenen  greift  und  damit  die  Brücke  von  Form  zu  Form  schlägt.  So 
ordnet  sich  die  Komposition  der  Hauptfiguren  in  eine  Fläche  ein,  die  von  einem 
nach  unten  ausschwingenden  Bogen  begrenzt  wird.  Damit  ist  die  ausgleich- 
schaffende Gegenbewegung  wider  den  Halbkreis  der  Türumrahmung  gefunden. 
Das  Gleichgewicht  der  Massen  ist  auch  hergestellt,  da  Christus  als  geistiger 
Träger  der  Handlung  schwerer  wiegt,  aber  eine  kleinere  Fläche  einnimmt 
als  die  Jünger:  Ein  treffliches  Muster  der  Ausspielung  von  Intensität  gegen 
Quantität. 

Sämtliche  architektonisch  bedeutsamen  Linien  wurden  ausgenutzt.  Die  obere 
Begrenzungslinie  der  Fenster  wiederholt  sich  in  einem  rhythmisch  auf  und  ab 
schwingenden,  im  wesentlichen  wagrecht  verlaufenden  Höhenzug.  In  der 
Mitte  der  Fensterhöhen  enden  die  Köpfe  Christi  und  des  stehenden  Jüngers; 
eine  im  Mittelstreifen  auf  fernem  Hügel  ragende  Kirche  reiht  sie  zu  einer 
Horizontalen.  Dem  unteren  Rand  der  Lichtöffnungen  entspricht  der  Hals- 
ansatz der  beiden  stehenden  Gestalten.  Die  Breitenmitte  des  linken  Fensters 
betont  der  Kopf  des  Knienden,  jene  des  rechten  die  ausgereckte  Hand  des 
Auferstandenen.  Die  Mitte  der  Gesamtbildfläche  wie  die  Mitte  des  Streifens 
zwischen  den  Lichtöffnungen  werden  durch  eine  Lücke  sichtbar  gemacht,  die 
den  fernen,  zu  einer  einzigen  großen  Form  zusammengefaßten  Zug  der  Ver- 
trauten und  die  vorgestreckten  Hände  des  Knienden  trennt.  Die  rechte 
Hand  dieses  Jüngers  steht  senkrecht  über  dem  Scheitel  des  Türbogens.  Der 
rechte  Rand  des  rechten  und  der  linke  Rand  des  linken  Fensters  setzen 
sich  in  deutlichst  ausgeprägten  Gewandlinien  des  Auferstandenen  und  des 
Knienden  als  Senkrechte  fort,  so  daß  das  Sonderdasein  der  beiden  seit- 
lichen Streifen  zu  voller  Geltung  gelangt.  Die  Hände  sind  derart  in  die 
Bildfläche  eingefügt,  daß  sie  fast  alle  als  „Wegzeiger"  auf  Endpunkte 
der  Fenster  deuten.  Die  Tangente  an  den  Bogenscheitel  des  Portals  wird 
durch  das  überfallende  Gewand  des  stehenden  Jüngers,  durch  die  Wag- 
rechte des  von  dem  Kauernden  aufgestützten  Beins  und  durch  die  Gelände- 
linie des  vorderen,  mit  Enzianen  geschmückten  Hügels  bezeichnet.  Die 
weichen  Linien  des  Geländes  und  der  Mandorla  beruhigen  die  stark  be- 
wegten Umrißlinien  der  Gestalten.  Eine  besondere  Schwierigkeit  lag  darin, 
daß  die  Vereinzelung  und  Absperrung  des  geistigen  Zentrums,  des  Christus- 
kopfes, vermieden  werden  mußte.  Die  Gefahr  war  drohend,  weil  der  Kopf 
nur  in  dem  kleinen  Teilfeld  zwischen  dem  Fenster  und  dem  Rand  zur 
Rechten  untergebracht  werden  konnte.  Brühlmann  löste  ihn  aus  seiner 
Isolierung,    indem   er    von    der    rechten    Hand    des    Knienden    über    die    als 
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Reihenornament  verwendeten  Köpfe  der  fernen  Schar  eine  Linie  von  stärkster 
Sichtbarkeit  zu  ihm  herüberleitete. 

Wie  beim  Aufbau  der  Massen  ward  auch  bei  allen  Einzelheiten  der  Monumental- 
charakter strengstens  gewahrt.  Alle  Formen  lassen  sich  in  einfachste  geo- 
metrische Flächengebilde  einordnen.  Vermittlungen  mildern,  wo  schroffe  Gegen- 
sätze aufeinanderprallen.  Glatt  belassene  Flächen  wechseln  mit  in  regelmäßige 
Streifen  geteilten  (Gewänder  und  Gruppe  der  über  den  Hügel  einherziehenden 
Gefährten)  sowie  mit  ornamenterfüllten  (Teile  der  Landschaft,  Pflanzen); 
senkrechte  und  wagrechte,  die  der  Architektonik  der  Wand  zuliebe  besonders 
bevorzugt  wurden,  vereinen  sich  mit  geschwungenen  Linien  usw.  Auch  bei 
der  Wahl  der  Farben  richtete  sich  der  Maler  nach  dem,  was  ihm  der  Baumeister 
als  Grundklang  überliefert  hatte.  Die  Töne  der  Wand  steigerte  er  teils  in  helles 
und  hellstes  Gelb  (Mantel  Christi  und  Mandorla),  teils  dämpfte  er  sie  (Ober- 
gewand des  knienden  Jüngers,  Teile  der  Landschaft).  Die  „Gelbmasse"  nimmt 
so  von  links  nach  rechts  an  Intensität  ab.  Im  Gegensinne  ward  die  komplemen- 
täre, kühle  „Blaumasse"  verwendet.  Sie  sammelt  sich  zu  kräftigster  Entfaltung  in 
der  Gruppe  der  beiden  Jünger,  gleitet  über  die  Enzianen  des  Bodens  zu  der 
Gestalt  des  Auferstandenen  und  löst  sich  an  seinem  Mantel  in  zerstreute  Flecke 
auf.  Diesem  Grundklang  gesellen  sich,  bereichernd  und  die  Gegensätze  ver- 
söhnend, Grün,  das  hier  zum  warmen  Gelb,  dort  zum  kalten  Blau  neigt,  und 
Rot,  das  jedoch  nirgends  seine  sich  vordrängende  Vollkraft  in  die  Wagschale 
wirft.  Es  ergänzt  nur,  was  dem  Bild  an  Wärme  fehlt.  Als  helles  Rostrot  taucht 
es  in  den  nackten  Teilen  der  Figuren  auf;  als  dunkleres,  schmales  Band  um- 
hegt es  die  gesamte  Gemäldefläche. 

Trotz  der  Anordnung  mehrerer  Raumschichten,  die  schon  durch  die  Verlegung 
der  Handlung  in  eine  Landschaft  bedingt  ward,  bleibt  der  Gesamteindruck  ein 
durchaus  flächenhafter,  und  die  Wand  schimmert  überall  durch  den  farbigen 
Schleier.  Naturalistische  Elemente  wurden  stärkster  Belebung  und  Verinner- 
lichung  zuliebe  ausgeschaltet.  Denn  —  und  dies  ist  fast  das  Bedeutsamste 
an  Brühlmanns  kraftgeschwelltem,  persönlichem  Schaffen,  dessen  Aufrichtung 
an  Giottos  Vorbild  unverkennbar  ist  —  nichts  ist  in  diesem  Bilde  nur 
Form.  Die  geistige  Lösung  steht  nicht  unter  der  formalen.  Die  Überlebens- 
größe der  Figuren  erscheint  nur  als  selbstverständliche  Folge  innerer  Größe. 
Jede  Geste  ist  mit  Seelischem  durchtränkt,  und  eine  Abbildung  der  Hände  allein 
würde  genügen,  um  den  ganzen  Vorgang,  um  Wesen,  Charakter  und  Gefühls- 
erfüllung der  Handelnden  restlos  zu  klären. 

Noch  sei  auf  eine  künstlerische  Feinheit  der  Komposition  aufmerksam  gemacht. 
Die  Vorhalle  erhebt  sich  in  dem  linken  hinteren  Eck  eines  ziemlich  geräumigen 
Vorplatzes  von  dreiseitiger  Grundform.  Sie  bereitet,  wie  schon  gesagt  ward, 
auf  den  Haupteingang  zum  Gotteshause  vor.  Der  Besucher  der  Kirche  erhält 
daher  den  ersten  Eindruck  auch  des  Gemäldes  vom  Eingang  des  Platzes  aus. 
Hier  teilt  für  ihn  der  die  Decke  stützende  Rundpfeiler  das  Fresko  in  zwei  un- 
gleiche Hälften.  Brühlmann  hat  die  Komposition  so  aufgebaut,  daß  links 
vom  Rundpfeiler  die  beiden  Jünger,  rechts  von  ihm  Christus  sichtbar  werden, 
ohne  daß  auch  nur  das  geringste  dieser  drei  Hauptgestalten  verdeckt  würde. 
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DRITTER  ABSCHNITT 

DIE  RÄUMLICHE  WIRKUNGSROLLE 
DER  WANDMALEREI 

DIE  WANDMALEREI  UND  DIE  RAUMABSCHLIESSENDE 
AUFGABE  DER  WAND 

Die  Architektur  ist  eine  raumgestaltende  Kunst.  Jedem  Aufbauelement,  das 
der  Baumeister  verwendet,  weist  er  eine  bestimmte  raumschöpferische  Wir- 
kungsrolle zu.  Dies  gilt  nicht  zuletzt  von  den  Aufbauelementen  der  Wand. 
Indem  sie  dem  Blickenden,  Schreitenden,  Tastenden  eine  unverrückbare  Grenze 
der  Vorwärtsbewegung  in  bestimmter  Richtung  setzt,  hilft  sie  im  Verein 
mit  dem  übrigen  Mauerwerk,  mit  Boden  und  Decke  den  sinnlich  begreifbaren 
Raum  formen.  Sie  steckt  ihn  ab,  löst  ihn  aus  dem  unendlichen  Raumganzen 
der  Natur,  verselbständigt  ihn.  Die  Wände  legen  die  Maßverhältnisse  des 
Raumes  so  fest,  wie  sie  der  Baumeister  als  zugleich  zweckentsprechende  und 
künstlerisch  gültige  erachtet.  Das  einfachste  und  ursprünglichste  Grundgesetz 
für  die  raumbildende  Anpassung  des  monumentalen  oder  dekorativen  Wand- 
gemäldes besagt  daher,  daß  dieses  die  raumschöpferische  Aufgabe  der  von 
ihm  bedeckten  Wand  auf  sich  nehmen  und  versinnlichen  muß.  Die  raum- 
abschließende und  damit  raumgestaltende  Bedeutung  der  Wand  darf  durch 
ihren  farbigen  Schmuck  nicht  beeinträchtigt,  geschweige  denn  aufgehoben 
werden.  Entzieht  doch  sonst  der  Maler  dem  fertigen  Organismus,  den  er 
vorfand,  als  er  sein  Werk  begann,  und  der  mächtiger,  reicher  an  Kräften  ist 
als  jener  Organismus,  den  er  selbst  zu  bilden  befähigt  ist,  ein  wichtiges  Glied, 
verkrüppelt  den  Raum  und  verkrüppelt  den  Bau.  Die  stärkere  Schöpfung 
des  Baumeisters  aber  rächt  sich  an  der  Arbeit  des  schmückenden  Künstlers 
und  läßt  sie  als  lästigen  Eindringling,  als  Fremdkörper,  der  ausgestoßen 
werden  muß,  erscheinen. 

Wie  bereits  im  Ersten  Teil  ausgeführt  wurde,  ist  die  Wand  ein  körperhaftes 
Gebilde,  dessen  Tiefenausdehnung  aber  unter  allen  Umständen  wesentlich 
geringer  ist  denn  seine  Erstreckung  in  die  Höhe  und  in  die  Breite.  Dem  Maler, 
der  die  Wand  als  solche  durch  den  Schleier  seiner  Formen-  und  Farbengestaltungen 
hindurchschimmern  lassen  will,  stehen  zwei  Wege  offen.  Er  kann  einmal 
sein  Werk  so  bilden,  daß  es  lediglich  die  Oberfläche  der  Mauer  zu  überziehen 
scheint.  Die  Tiefenausdehnung  seiner  Darstellungen  bleibt  dann  auf  jenes 
geringste  Maß  räumlicher  Wirkung  eingeschränkt,  das  sich  überall  dort 
einfindet,  wo  bestimmende  Formen  —  ornamentale  oder  gegenständliche 
Motive  usw.  —  sich  von  bestimmten  Formen,  d.  h.  von  den  durch  jene  selbst 
bedingten  Formen  des  Grundes  lösen.  Solche  Arbeit  mutet  bescheiden  an  und 
sie  macht  sich  selbst  zur  schlichten  Dienerin  und  Begleiterin  der  ihre  Herrinnen- 
rolle  zur  Schau  tragenden  Wand.    Rein  flächenhafte  Darstellungen  eignen  sich 
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daher  besonders  für  jene  Plätze,  an  denen  nur  eine  dekorative  Mitwirkung 
der  Malerei  erwünscht  ist. 

Die  zweite  Auffassung  baut  die  Wand,  wie  sie  der  Architekt  aufgerichtet  hatte, 
gleichsam  noch  einmal  empor  —  mit  den  Mitteln  des  Malers.  Kräfte,  die  in 
ihr  vordem  schon  wirksam  waren,  aber  der  unmittelbaren  sinnlichen  Erfassung 
sich  entzogen,  werden  sichtbar:  Nicht  als  Pfeiler,  Bogen,  Gesimse  usw.,  sondern 
als  Formen,  die  der  Künstler  der  Fläche  und  der  Farbe  zu  Abbildern  von  Gegen- 
ständen verdichtet  hat.  Das  Bild  verschmelzt  nun  Elemente  der  Malerei  und 
Elemente  der  Baukunst  zu  unlösbarer  organischer  Einheit.  Die  Gestaltung 
nimmt  eine  gewisse  Tiefenerstreckung  an.  Allein  diese  bleibt  an  ein  bestimmtes 
Maß  gebunden,  das  begrenzt  wird  durch  die  wahrscheinliche  Dicke  des  Mauer- 
werks. Einheitlichkeit  der  Tiefenausdehnung  ist  dabei  wichtigste  Forderung.  Ist 
der  Mauerkörper  doch  eingespannt  zwischen  zwei  gleichlaufende  Ebenen, 
deren  eine  dem  Rauminneren,  deren  andere  dem  Draußen  sich  zukehrt.  Die 
im  Werk  des  Malers  auftretenden,  dem  Beschauer  nächstgerückten  Gebilde 
müssen  daher  zu  einer  vordersten,  in  sich  geschlossenen,  wenn  auch  mehrfach 
durchbrochenen  Raumschicht  geeinigt  werden.  Fast  noch  bedeutsamer  ist  die 
Festlegung  einer  geschlossenen,  ausgeebneten  Raumschicht,  die  als  undurch- 
dringlicher Mauergrund  in  durchweg  gleichem  Abstand  von  jener  ersten  Raum- 
schicht aufragt.  Sie  erst  gibt  dem  Auge  den  Halt:  Der  Eindruck  ihrer  harten, 
unnachgiebigen  Festigkeit  verbürgt  ihm  die  Gewißheit,  daß  die  Wand  als  raum- 
begrenzendes und  raumbildendes  Glied  des  Bauorganismus  durch  die  Ein- 
mischung einer  fremden  Kunst  nicht  angetastet  ward. 

Zwischen  beide  Raumschichten  können  bei  der  geringen  Dicke,  die  der  Mauer- 
körper aufzuweisen  vermag,  der  Zahl  nach  nicht  allzuviele,  der  Tiefenerstreckung 
nach  nur  schwach  reliefierte,  wenn  nicht  gar  lediglich  flächenhafte  Gebilde 
eingeschoben  werden.  Doch  mag  der  Wandmaler  aus  besonderen  Gründen 
gelegentlich  auch  anders  verfahren,  wie  ein  Beispiel  aus  der  jüngsten  Ver- 
gangenheit lehren  mag.  In  Th.  Fischers  Evangelischer  Garnisonskirche  zu  Ulm 
hatte  Hölzel  die  rechteckige  Altarnische  mit  einem  überlebensgroßen  Bilde  des 
Gekreuzigten  zu  schmücken.  Der  Architekt  konnte  aus  zwingenden  Er- 
wägungen, die  mit  der  Grund-  und  Aufriß-Bildung  zusammenhingen,  der  Nische 
eine  im  Verhältnis  zu  ihrer  Höhen-  und  Breitenerdehnung  nur  weit  geringere 
Tiefenerstreckung  geben,  als  er  selbst  zur  Erzielung  harmonischer  Gesamtwirkung 
für  angebracht  hielt.  Er  wünschte  daher,  daß  der  Maler  jene  Raumerweiterung 
der  Tiefe  zu  vornahm,  die  er  selbst  sich  hatte  versagen  müssen.  Hölzel  entsprach 
dem  Begehren,  indem  er  eine  größere  Zahl  parallel  verlaufender  Raumschichten 
hintereinander  fügte,  als  er  aus  rein  malerischen  Erwägungen  vielleicht  getan 
hätte:  Die  geeinte  Vorderfläche  des  senkrecht  am  Kreuz  hängenden  Christus- 
körpers —  das  schwere  Holzkreuz  selbst  —  ein  tiefdunkles  Schattendreieck, 
das  vom  Boden  zum  Haupte  des  Verscheidenden  emporsteigt  —  den  abschließen- 
den Grund.  Da  der  Körper  durch  Lichter  und  Schatten  kräftig  durchmodelliert 
wird,  strömt  er  selbst  schon  eine  nicht  unerhebliche  räumlich-plastische  Wirkung 
aus.  Sie  wird  verstärkt  und  greift  nach  rückwärts  über  dank  den  energischen 
Farben-  und  Helligkeitsgegensätzen  zwischen  den  einzelnen  Flächenformen, 
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welche  die  einander  ablösenden  Raumschichten  bezeichnen.  Dennoch  gelang 
es  Hölzel,  teils  durch  die  Ruhe  des  Liniengefüges,  teils  durch  Beschränkung  auf 
die  Farben  Gelb,  Orange  und  Blau,  in  den  mannigfaltigsten  Helligkeitsgraden  das 
Bild  als  Flächenorganismus  zu  erhalten  und  einen  harmonischen  Ausgleich  der 
rein  malerischen  und  der  architektonischen  Aufgaben  zu  schaffen. 
Die  Vorliebe,  die  monumentalgesinnte  Kunstkulturen  für  das  Mosaik  bekundeten, 
hängt  aufs  innigste  zusammen  mit  den  besonderen  Eigenschaften  dieser  den 
Absichten  der  Malerei  verpflichteten  Technik,  die  eine  an  das  Einzelne,  Zu- 
fällige sich  verlierende  naturalistische  Wiedergabe  des  Stoffes  gar  nicht  gestattet 
und  die,  weil  sie  dem  Mauergrunde  festes  Material  verbindet,  das  mit  ihm 
verwächst  wie  die  Haut  mit  den  Muskeln,  auch  im  farbigen  Schmuck  den  Wand- 
charakter am  unverbrüchlichsten  zu  wahren  weiß.  Werden  die  Farben  hin- 
gegen mit  dem  Pinsel  aufgetragen,  so  entscheidet  ganz  die  Malart,  ob  der  Ein- 
druck einer  geringen  oder  einer  beträchtlichen  Raumtiefe  erweckt  wird.  Manche 
Stoffe,  deren  Bearbeitung  der  Maler  nicht  von  sich  weisen  kann,  drängen  zu 
einer  Darstellungsweise,  die  auch  die  Dehnung  in  die  Tiefe  einbegreift.  Der 
Blick  in  ein  Gemach,  in  einen  Saal,  in  eine  Straße  oder  gar  in  eine  weite  Land- 
schaft mit  Hügeln,  Städten,  Bergen,  Meer  und  Wolken,  entführt  in  Fernen. 
Allein  wenn  es  dem  Maler  Ernst  damit  ist,  die  undurchbrochene  feste  Wand,  die 
ihm  der  Baumeister  anvertraute,  unverletzt  zu  erhalten,  findet  er  Mittel  genug. 
Er  stattet  schon  die  Gestaltungen  der  vordersten  Raumschicht  mit  jener  ge- 
ringen Körperhaftigkeit  aus,  deren  sie  einzig  benötigen,  um  nicht  als  flächen- 
hafte Ornamentbildungen  zu  erscheinen,  und  gibt  von  der  Raumtiefe  nur  leichte 
Andeutungen.  Überschneidungen  von  Formen  und  von  Linien  dürfen  ihm  dabei 
genügen.  Am  wichtigsten  aber  mag  ihn  bedünken,  den  Zusammenhalt  der 
Flächenformen,  mit  denen  er  den  Organismus  seines  Werkes  baut,  so  zu  festigen 
und  zu  straffen,  daß  das  Auge  ihn  als  stärker  schätzt  denn  die  Lockung  in  die 
Weite.  Sind  Nähe  und  Ferne  nicht  Gegensätze,  sondern  verbünden  sie  sich  in 
geeinten  Formen,  so  eignet  dem  Stofflich-Gegenständlichen  nicht  die  Kraft, 
den  Zwang  dieser  Gestaltung  aufzuheben.  Das  Bindende  überwiegt  das  Tren- 
nende. Trotz  der  Körperhaftigkeit  der  einzelnen  Gestaltungen  im  Gemälde 
erscheint  dieses  in  seiner  Gesamtheit  doch  als  ein  Gebilde  der  Fläche.  Ich  ver- 
weise auf  indische  Wandmalereien  wie  auf  die  Fresken  Cimabues,  Giottos  oder 
der  nordischen  Meister  aus  den  Tagen  der  romanischen  und  der  frühgotischen 
Kunst.  Freilich  muß  sich  dann  der  Maler  auch  aller  jener  Kunstgriffe  enthalten, 
deren  Verwendung  eine  Raumillusion  im  Betrachter  erzeugt.  Die  Ausrichtung 
aller  geradeaus  in  die  Tiefe  gleitenden  Linien  nach  einem  einzigen  Augenpunkt 
steht  unter  diesen  in  erster  Reihe.  Doch  soll  über  die  Rückwirkung  der  Linear- 
perspektive auf  die  Wandmalerei  weiter  unten  im  Zusammenhang  geredet 
werden,  so  daß  hier  die  schlichte  Erwähnung  genügt. 

Wahrt  der  Maler  der  Wand  die  Sichtbarkeit  ihrer  raumabschließenden  Be- 
stimmung, so  hat  er  wohl  die  nächste  und  allgemeinste  Aufgabe  gelöst.  Allein 
ihm  bleibt  noch  mancherlei  zu  tun,  wozu  es  all  seines  Taktes,  all  seiner  Fähigkeit 
bedarf,  sich  in  die  raumgestaltenden  Absichten  des  Architekten  einzufühlen. 
Er  kann  mit  seinem  Werk,  das  die  Wand  als  Wand  bestehen  läßt,  den  Raum 
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verengern  oder  erweitern,  und  wieder  hat  er  sich  stets  zu  fragen,  ob  er  damit 
die  organische  Einheit  des  schon  gestalteten  architektonischen  Kunstwerks  noch 
fester  fügt  oder  zu  lockern  beginnt.  Und  dies  gilt  nicht  allein  für  die  Tiefen- 
erstreckung eines  Raumes,  sondern  nicht  minder  für  die  Dehnung  in  Höhe 
und  Breite. 

Damit  wird  das  Studium  der  Maßverhältnisse,  welche  die  zu  bemalende  Wand 
aufweist,  zu  einer  wichtigsten  Vorbedingung  reinkünstlerischen  Schaffens.  Da 
eine  Wand  kein  für  sich  bestehendes  Gebilde,  sondern  dienendes  Glied  eines 
raumerfüllenden  und  raumerfüllten  Organismus  ist,  sind  auch  ihre  Proportionen 
in  ihrer  Wechselbeziehung  zu  jenen  der  übrigen  Wände  zu  betrachten.  Ob 
die  Festlegung  der  Maßverhältnisse  empfindungs-  und  gefühlsmäßig  oder  nach 
strengen  Regeln  eines  Kanon  erfolgt,  ändert  an  ihrer  Bedeutung  nichts.  Es 
gab  Kunstkulturen,  die  mehr  zu  jenem,  und  andere,  die  mehr  zu  diesem  Ver- 
fahren neigten,  und  innerhalb  ihres  Bannkreises  wirkte  sich  wiederum  die 
persönliche  Veranlagung  der  Schaffenden  in  Richtung  auf  Bindung  oder  auf 
Freiheit  aus.  So  hat  Alberti  einer  systematischen  Ordnung  der  Raumverhält- 
nisse und  damit  auch  der  den  einzelnen  Mauern  zuzubilligenden  Maße  das 
Wort  geredet.  Dem  schmückenden  Künstler  wird  seine  Aufgabe  oft  dadurch 
erleichtert,  daß  der  Architekt  die  zu  bemalenden  Wandflächen  abgegrenzt  hat. 
Allein  selbst  hier  kann  noch  viel  geschehen,  um  die  Absichten  des  Baumeisters 
zu  unterstützen.  Bleibt  aber  die  Wahl  der  Gemäldezahl,  der  Gemäldegröße 
wie  der  Stellen,  an  denen  sie  unterzubringen  sind,  dem  Belieben  des  Malers 
anheimgestellt,  so  hat  er  doppelt  sorglich  zu  achten,  daß  er  die  schon  gestaltete 
organische  Einheit  nicht  verletzt.  Vor  allem  von  der  Bestimmung  der  Höhe, 
die  der  unter  der  Malerei  sich  hinziehende  Sockel  einnehmen  soll,  hängt  außer- 
ordentlich viel  ab  für  den  Eindruck,  den  die  Maßverhältnisse  einer  Wand  und 
weiterwirkend  die  Maßverhältnisse  des  Raumes  auslösen.  Man  vergleiche  in 
diesem  Sinne  die  Hilfszeichnungen  292  bis  294  untereinander. 
Um  Mitarbeiter  des  Architekten  im  besten  Verstände  des  Wortes  zu  sein,  muß 
der  verschönernde  Künstler  Klarheit  gewonnen  haben  über  die  raumschöpferische 
Wirkungsrolle,  die  von  den  Ausdrucksmitteln  seiner  Kunst  gespielt  wird  —  ganz 
unabhängig  von  der  Bedeutung,  die  sie  bei  der  Übersetzung  in  stoffliche  Motive 
annehmen.  Nahe  scheint  unserem  Auge  einmal  alles  Umfangreiche  zu  sein.  Die 
Erkenntnis,  daß  sämtliche  Dinge  mit  wachsender  Entfernung  sich  stetig  ver- 
kleinern, ist  so  sehr  Allgemeingut,  daß  die  Empfindung  ohne  weiteres  Größe  mit 
Nähe,  Kleinheit  mit  Ferne  in  Beziehung  setzt.  Ein  Raum  von  verhältnismäßig 
geringen  Abmessungen  zieht  sich  noch  enger  zusammen,  wirkt  gedrückt,  wenn 
massige,  nahgedrängte  Architekturglieder  sein  Mauerwerk  zerteilen.  Treten  an 
ihre  Stelle  Gebilde,  wie  sie  der  Maler  schafft,  so  wird  der  Eindruck  durch  den 
Wechsel  nicht  verändert.  Kleine,  zierliche  und  spielerische  Motive  hingegen, 
gleichgültig,  ob  sie  als  Elemente  der  Baukunst  oder  der  Wandmalerei  auftreten, 
haben  die  Fähigkeit,  selbst  einen  Raum  von  bescheidensten  Abmessungen  zu 
weiten,  dem  in  ihm  Weilenden  das  Gefühl  des  Beengtseins  zu  beheben.  Man 
erinnere  sich  der  leichten,  graziösen  Dekorationen,  mit  denen  man  die  Wände 
der  oft  so  winzigen  Gemächer  in  den  Villen  Pompejis  bedeckte.  Oder  der  einer 
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verfeinert-genußfrohen  Lebensauffassung  entstammenden  Bild-,  Ornament-  und 
Architekturphantasien,  die  das  galante  Rokoko  in  die  für  Liebe  und  Intrige 
geschaffenen  Boudoirs  vornehmer  Damen  zauberte.  Taucht  aber  das  Spielhaft- 
Zierliche  als  Element  der  Wandgliederung  in  einem  weitgespannten  Räume 
auf,  so  raubt  es  ihm  die  Fähigkeit,  seine  Größe  in  Ruhe  auszuwirken,  entkleidet 
ihn  seiner  angestammten  Erhabenheit.  Die  klare  Überschaubarkeit  verflüchtigt 
sich  und  eine  Zerdehnung  des  Raums  ins  Unbestimmbare  stellt  sich  ein.  Ob 
die  Kleinlichkeit  der  Motivbildung  im  Verhältnis  zu  den  Maßen  des  Raums  zu 
Lasten  des  Baumeisters  oder  des  Farbenkünstlers  gebucht  werden  muß,  ist 
für  die  Wirkung  belanglos.  Mithin  ist  das  erste,  worauf  der  Maler  gerade  als 
Mitarbeiter  an  der  Raumschöpfung  des  Architekten  zu  achten  hat,  die  richtige 
Abschätzung  des  Größenverhältnisses,  in  dem  seine  Gebilde  zu  den  Abmessungen 
des  Raumes  stehen. 

Unser  Auge  schätzt  die  Größe  aller  Dinge  nach  den  Maßen  des  menschlichen 
Körpers.  Daher  rückt  die  Festsetzung  des  Figurenmaßstabs  in  die  vorderste 
Reihe  der  einer  Antwort  harrenden  Fragen.  Offenkundiges  Mißverhältnis  kann 
die  ganze  Wirkung  eines  an  und  für  sich  wohlgestalteten  Raumes  vernichten. 
Als  klassisches  Beispiel  sei  der  Gigantenkampf  Giulio  Romanos  imPalazzo  del  Te 
zu  Mantua  genannt  (Abb.  298).  Das  Gemach,  dessen  Wände  er  vom  Boden  bis 
zur  Decke  überzieht,  hat  die  bescheidenen  Abmessungen,  die  einem,  festlichen 
Veranstaltungen  gewidmeten,  Raum  innerhalb  eines  Lustschlosses  vergönnt 
werden  konnten.  Der  Stoff,  nicht  eben  glücklich  für  diese  Stelle  gewählt,  bedingte 
bereits  Überlebensgröße  der  Figuren  —  Temperament  und  Wille  des  von  Michel- 
angelos Urkraft  verführten  Raffaelschülers  steigerten  sie  ins  Maßlose.  So  drängen 
sich  die  von  den  Göttern  niedergerungenen  und  herabgeschmetterten  Söhne  der 
Erde  in  den  gewaltsamsten  Äußerungen  wildesten,  verzweifelten  Grimms  auf 
engster  Fläche,  und  ihre  Riesenleiber  türmen  sich  von  dort,  wo  der  Beschauer 
seinen  Fuß  aufsetzt,  bis  zum  Auflager  der  Decke,  vermischt  mit  den  absturz- 
drohenden Trümmern  und  Blöcken  gesprengter  Felsen,  die  jeden  Augenblick  das 
Gemach  verschütten  und  den  in  ihm  Weilenden  begraben  zu  wollen  scheinen. 
Diese  Gestalten  mochten  einem  Saal  von  verzehnfachter  Ausdehnung  als  gleich- 
wertige Aufbauelemente  sich  einfügen  —  diesen  zerdrücken  sie,  machen  ihn 
so  klein,  daß  der  Beschauer  von  quälendstem  Unbehagen  befallen  wird.  Die 
Ägypter  haben  mit  das  feinste  Empfinden  dafür  bekundet,  welche  Größe  den  in 
Wandmalereien  verwobenen  Figuren  zugestanden  werden  durfte  (Abb.  280). 
Wenn  sie  nicht  selten  einzelnen  Gestalten  —  Pharaonen,  Göttern  usw.  —  über- 
ragende Größe  zuwiesen,  so  vermochte  dies  doch  die  raumgestaltende  Wirkung 
der  Wandmalerei  nicht  zu  beeinflussen,  da  nicht  jene  wenigen  Figuren,  sondern 
die  zahlreichen,  die  sie  umdrängten,  den  Größenmaßstab  festlegten.  Das  gleiche 
gilt  von  den  mitunter  ins  Ungeheure  wachsenden  Christusfiguren  der  byzan- 
tinischen und  altchristlichen  Kunst,  sowie  von  den  Christophorusgestalten, 
mit  denen  das  Mittelalter  so  gern  die  Wände  schmückte  (Abb.  418). 
Die  Bestimmung  des  Größenmaßstabs  ist  für  die  raumschöpferische  Leistung 
der  Wandmalereien  auch  darum  so  bedeutungsvoll,  weil  von  ihr  die  Zahl  der 
einer  Wand  zukommenden  Unterteilungen  abhängt.     Denn  diese  beeinflussen 
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wiederum  den  Eindruck  der  beträchtlicheren  oder  geringeren  Erstreckung  der 
Mauern  und  damit,  da  deren  scheinbarer  Umfang  über  die  Weitewirkung  eines 
Raums  entscheidet,  auch  den  Größeneindruck  des  von  ihnen  eingehegten  Raumes 
selbst.  Jedermann  weiß,  daß  uns  ein  erst  im  Rohbau  fertiggestelltes  Gemach 
klein  und  eng  und  unscheinbar  anmutet,  und  daß  wir  trotz  dieser  Kenntnis 
jedesmal  überrascht  sind  über  die  wohnliche  Weite  desselben  Raums,  sobald 
wir  ihn  nach  seiner  Auskleidung  mit  Tapeten ,  die  wandgliedernde  Motive 
enthalten,  und  nach  seiner  Belebung  mit  Möbeln,  Geräten,  Teppichen  und 
Wandschmuck  betreten.  Unser  Auge  bedarf  der  den  Raum  füllenden  Dinge 
von  unmittelbar  berechenbarem  Umfang,  um  seine  Ausdehnung  richtig  schätzen 
zu  können.  Nicht  minder  vertraut  ist  jedem  die  unvermeidliche  optische  Täu- 
schung, daß  dieselbe  Linie  um  so  länger  erscheint,  in  je  zahlreichere  Teilstrecken 
sie  zerlegt  wird ,  und  daß  uns  die  ununterbrochen  verlaufende  Gerade  am 
kürzesten  bedünkt.  Auf  die  Wandmalerei  angewendet,  besagt  dieser  Grundsatz, 
daß  der  schmückende  Künstler  durch  häufige  oder  seltene  Gliederung  einer 
Wandoberfläche  den  Umfang  einer  Mauer  für  unsere  Empfindung  zu  ver- 
größern oder  zu  verkleinern  imstande  ist.  So  kann  er  vermittels  der  zur  Wand- 
teilung herangezogenen  rein  dekorativen  Elemente,  deren  wichtigste  eigens 
zu  diesem  Zwecke  gemalte  Architekturglieder  sind,  oder  vermittelst  gegen- 
ständlicher Motive  beliebiger  Artung  die  raumschöpferischen  Absichten  des 
Baumeisters  in  voller  Klarheit  offenbaren,  sie  in  bestimmter  Richtung 
steigernd  weiterbilden  oder,  wenn  er  dies  für  notwendig  erachten  sollte,  durch- 
kreuzen. 

Gleiche  Gewalt  ward  dem  Maler  bei  der  Mitgestaltung  der  Höhen-  und  Breiten- 
erdehnung eines  Raums.  Die  Hilfszeichnungen  295  bis  297  mögen  dartun, 
daß  die  nämliche  Rechteckfläche  bald  höher  und  schmaler,  bald  breiter  und 
niedriger  erscheint,  je  nachdem  sie  mit  Motiven  belebt  wird,  die  besagen,  daß 
die  in  ihr  wirksamen  Kräfte  senkrecht  emporstreben  oder  wagrecht  nach 
rechts  und  nach  links  sich  wenden.  Der  von  architektonischem  Geiste  erfüllte 
Maler  tritt  auch  hier  als  wertvoller  Gehilfe  des  Baumeisters  auf,  da  er  nicht 
selten  auszugleichen  vermag,  wo  jener  unter  dem  Zwang  der  Umstände  einem 
Raum  nicht  ganz  die  Harmonie  der  Verhältnisse  schenken  durfte,  die  sein 
künstlerisches  Gewissen  fordern  mußte. 

Der  durchschnittliche  Helligkeitsgrad  der  Wandgemälde  übt  keinen  geringeren 
Einfluß  auf  ihre  raumbildende  Wirkung  aus.  Da  bei  der  Nebeneinanderstellung 
von  Lichtem  und  Dunklem  jenes  uns  näher  rückt,  während  dieses  sich  in  den 
Hintergrund  zurückzuziehen  scheint,  sollte  man  eigentlich  annehmen,  daß 
die  Abstimmung  von  Wandmalereien  auf  helle  Farben  den  Raum  verengen, 
die  Abstimmung  auf  dunkle  Harmonien  ihn  erweitern  werde,  weil  eine  im 
Gesamtton  lichte  Wand  uns  nahe,  eine  im  Gesamtton  dunkle  uns  fern  bedünken 
müsse.  Allein:  Genau  das  Gegenteil  trifft  zu.  Dies  rührt  daher,  daß  unser  Auge 
im  Räume,  den  die  Natur  um  uns  breitet,  nach  täglich  tausendfach  erprobter 
Erfahrung  das  umgekehrte  Verhältnis  von  Hell  und  Dunkel  zu  sehen  gewohnt 
ist.  Je  näher  an  uns  heran  ein  Ding  sich  schiebt,  desto  aufdringlicher 
erzählt  es  von  seiner  Stofflichkeit.  Es  wird  schwer  und  dunkel  verglichen  mit 
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jenen  Dingen,  welche  die  Ferne  in  leichte  Luft  zu  lösen  scheint.  So  nimmt 
unsere  Empfindung  Dunkelheit  für  Materie  und  damit  für  Nähe,  Helligkeit 
für  Entstofflichung  und  damit  für  Weite.  Doch  sei  —  unter  Verweisung  auf 
die  Ausführungen  des  Ersten  Teils  —  sogleich  betont,  daß  die  Wahl  der  Farben 
tiefgreifende  Wandlungen  in  der  raumgestaltenden  Wirkung  von  Hell  und 
Dunkel  zu  erzeugen  vermag.  Daß  alles  Dunkle  dicht  vor  unseren  Blicken  zu 
stehen  scheint,  ist  ja  nur  die  Folge  seiner  geglaubten  Stofflichkeit.  Darum 
muß  sich  die  Empfindung  der  Nähe  steigern,  wenn  die  Farbe,  in  die  das  Dunkle 
sich  hüllt,  den  Eindruck  des  Stofflichen  verschärft,  und  sich  verringern,  wenn 
sie  ihn  schwächt.  Blau  ist  die  Farbe  der  Luft  und  mit  ihr  der  Ferne.  Die  warmen 
Farben  bekunden  Nähe.  Ein  düsteres  Braun  wird  schon  beinahe  als  Last  ver- 
spürt. So  wird  die  Verwertung  eines,  wenn  auch  noch  so  dunklen,  Blaus  als 
herrschender  Farbe  die  bildbedeckte  Wand  niemals  so  eng  an  den  Beschauer 
heranrücken  als  die  Benutzung  warmer,  verdunkelter  Farben.  Auch  auf  die 
scheinbare  Höhenentwicklung  eines  Raums  ist  Abwägung  des  durchschnittlichen 
Helligkeitsgrads  bei  Wandmalereien  nicht  ohne  Einfluß.  Alles  Dunkle  sinkt 
als  beschwerter  Stoff  herab,  alles  Lichte  schwingt  sich  als  von  Stoff  Befreites 
empor.  Will  der  Maler  das  vom  Baumeister  festgesetzte  Verhältnis  der  Raum- 
höhe zur  Raumbreite  und  Raumtiefe  wahren,  so  tut  er  wohl  daran,  wenn  er 
vor  allem  in  den  oberen  Zonen  seines  Werks  ein  Mittelmaß  des  Helligkeits- 
grades einhält.  Einen  zu  nieder  gestalteten  Raum  vermag  er  zu  überhöhen, 
indem  er  lichter  und  lichter  werdende  Farben  nach  oben  zieht,  einen  zu  hoch 
geratenen  niederer  zu  bilden,  indem  er  Dunkelheiten  herabsenkt.  Wir  werden 
dem  Hell-Dunkel-Problem  noch  einmal,  im  Abschnitt  über  das  Deckengemälde, 
begegnen. 

Ferner  ist  zu  berücksichtigen,  daß  die  Ausspielung  sehr  kräftiger  Gegensätze 
von  Hell  und  Dunkel  sich  mit  dem  Wandcharakter  des  monumentalen  wie 
des  dekorativen  Bildes  nur  schlecht  verträgt.  Täuschen  doch  solche  nur  zu 
leicht  eine  Raumtiefe  vor,  die  über  das  der  Mauerdicke  zuzubilligende  Tiefen- 
maß weit  hinausgreift.  Vornehmlich  gilt  dies  von  Hell-Dunkel-Unterschieden, 
die  aus  einem  Beleuchtungswechsel  körperhafter  Gebilde  sich  herleiten.  Das 
Licht  modelliert  hier  Gestalten  und  Dinge  und  weiterhin  den  Raum,  der  zwischen 
den  Körpern  sich  dehnt,  indem  es  ihn  den  Schatten  und  Halbschatten  überläßt. 
Diese  Weitung  des  Raumes  wird  um  so  beträchtlicher,  je  unbestimmter  der 
Abstand  zwischen  Nahem,  Fernem  und  Fernstem  erscheint.  Denn  wenn  die 
Einbildungskraft  die  Weite  schätzen  darf,  ohne  eine  mathematisch  rechnende 
Nachprüfung  fürchten  zu  müssen,  meldet  sie  sicher  keine  kurze  Strecke.  Das 
Hell-Dunkel  wurde  denn  auch  stets  von  Malern  bevorzugt,  die  auf  die  Bildfläche 
unmeßbare  Tiefen  des  Raumes  zaubern  wollten.  Ich  brauche  nur  an  Rembrandt 
zu  erinnern.  Duldet  das  Wesen  des  Wandgemäldes  keine  allzu  ausgesprochene 
Lichtmodellierung  der  Körper  und  des  sie  umschließenden  Raums,  so  können 
hingegen  bei  flächenhafter  Wiedergabe  des  Gegenständlichen  selbst  die  äußersten 
Gegensätze  des  Helligkeitsgrads  künstlerischen  Absichten  dienstbar  gemacht 
werden.  Denn  weil  diese  Anordnung  jenem  räumlichen  Verhältnis  der  auf 
derselben   Fläche   auftretenden   Hell-   und    Dunkel-Formen   widerstreitet,    das 
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der  natürlichen  Sinnesempfindung  gemäß  ist,  kommt  nur  eine  wesentlich  ab- 
geschwächte Raumwirkung  innerhalb  des  scheinbaren  Wandgefüges  selbst  zu- 
stande. Die  Wandmalereien  der  Ägypter  und  der  Etrusker,  die  durchweg  dunkle 
Figuren  und  Dinge  von  lichtem  Grunde  sich  heben  ließen,  beweisen  dies  zur  Ge- 
nüge. Freilich  schwankt  das  Maß  der  bei  Wandbildern  zulässigen  Hell-Dunkel- 
Modellierung,  je  nachdem  die  Architektur,  deren  Schöpfungen  jene  sich  organisch 
einzufügen  haben,  plastische  Wandgliederungen  liebt  oder  verschmäht,  wie 
im  vorigen  Abschnitt  eingehend  begründet  wurde.  Immer  jedoch  hat  es  sich 
unterhalb  des  Maßes  körperhafter  Bildung  zu  halten,  das  der  Baumeister  den 
von  ihm  selbst  gewählten  Elementen  bestimmte.  Kann  doch  sonst  der  —  bei 
weitgetriebenem  Naturalismus  bis  zur  Täuschung  sich  steigernde  —  Eindruck 
erweckt  werden,  daß  die  Gebilde  des  Malers  aus  der  umrahmenden  Architektur 
heraus  und  dem  Betrachtenden  entgegentreten.  Die  äußerste  Grenze  des  Zu- 
lässigen ist  dann  durchbrochen. 

Ähnlich  ergeht  es  bei  der  Benutzung  starker,  leuchtender,  ungebrochener 
Farben.  Daß  alle  Dinge  ihre  Lokalfarben  um  so  reiner  offenbaren,  je  unmittel- 
barer vor  unseren  Blicken  sie  auftauchen,  indes  die  Ferne  sie  dichter  und  dichter 
mit  Blau  umhüllt  oder,  bei  trübem  Wetter,  in  Grau  einspinnt,  ist  uns  vertraute 
Selbstverständlichkeit.  Wir  sind  daher  geneigt,  ein  jedes  in  kräftige  Farbe  sich 
kleidendes  Gebilde  als  in  der  Nähe  weilendes  anzusprechen,  den  Platz  aller 
Gebilde  hingegen,  die  in  gebrochenen  Farben  vor  uns  treten,  weiter  nach  rück- 
wärts zu  verlegen.  Daß  Beimischung  von  Blau  den  Abstand  vom  Auge  zu 
vergrößern  strebt,  bedarf  kaum  noch  besonderer  Betonung.  Indessen  gilt  die 
Regel,  daß  reine  Farben  Nähe  bedeuten,  viel  unumschränkter  bei  einer  Dar- 
stellungsweise, welche  die  Welt  des  Bildes  der  Welt  der  sichtbaren  Erscheinungen 
anzupassen  sucht,  als  bei  einer  Behandlung  des  Stofflichen,  die  Formen  und 
Farben  einzig  nach  ihren  inneren  Beziehungen  wählt.  Rührt  die  Nähewirkung 
ungebrochener  Farben  doch  vor  allem  daher,  daß  wir  diese  als  Lokaltöne 
kennen,  und  muß  sich  abschwächen,  sobald  wir  uns  überzeugen,  daß  der  Maler 
eine  Charakterisierung  in  diesem  Sinne  gar  nicht  gewünscht  hat. 
Bei  Berechnung  aller  der  raumgestaltenden  Wirkungen,  die  von  den  Aufbau- 
elementen des  Bildes  als  solchen  ausströmen,  hat  der  Maler,  der  die  Wand 
als  Wand  zu  erhalten  wünscht,  nicht  allein  darauf  zu  achten,  ob  die  Architektur, 
an  welche  die  Angliederung  seines  Werkes  erfolgen  soll,  das  Mauerwerk  als 
geschlossene  Masse  von  einheitlicher  Dicke  bewahrt  oder  es  in  eine  Reihe 
vor-  und  zurückspringender  Raumschichten  auflöst:  Auch  die  Art  der  in  der 
Umgebung  des  Bildes  auftauchenden  architektonischen  Motive  ist  nach  Gebühr 
zu  berücksichtigen.  Eine  nicht  verschließbare  Tür  oder  eine  noch  umfangreichere 
Öffnung  erschließt  dem  Blick  den  Weg  in  einen  Nachbarraum,  ein  Fenster 
gar  den  Weg  in  unermessene  Weiten.  Es  fällt  nicht  allzu  schwer,  in  ihrer 
Umgebung  zu  erweisen,  daß  das  Gemälde  nur  die  Oberfläche  einer  Wand 
von  geringer  Tiefenerstreckung  überzieht.  So  darf  in  ihrer  Umgebung  eine 
etwas  kräftigere  Betonung  des  Körperhaften  gewagt  werden.  Eine  Nische 
oder  ein  vertieftes  Wandfeld  hingegen  beanspruchen  selbst  einen  Teil  der 
Mauerdicke,  machen  jedoch  halt,  bevor  sie  die  Wand  gänzlich  durchbrochen 
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haben.  Um  so  vorsichtiger  muß  der  Maler  hier  den  Grad  räumlich-plastischer 
Wirkung  abwägen,  den  er  den  Elementen  seiner  Arbeit  zuerkennt.  Was  vom 
Baumeister  als  hinter  die  Wandoberfläche  zurücktretendes  Glied  gedacht  war, 
muß  als  solches  auch  nach  Ausführung  des  Gemäldes  erscheinen.  Die  wirk- 
liche Tiefenbewegung,  die  der  Architekt  vornahm,  soll  durch  die  scheinbare 
Tiefenbewegung  innerhalb  der  Gemälde  ergänzt  oder  gar  verstärkt  werden. 
Ihre  Beeinträchtigung  oder  Aufhebung  ist  unzulässig. 


WANDMALEREI  UND  RAUMRICHTUNG 

Einzig  der  vollkommene  Zentralraum  hat  keine  Richtung.  Auch  der  über 
quadratischer  Grundfläche  errichtete  Raum  mit  einer  Tür  an  jeder  Seite  ge- 
hört hierher.  Jeder  andere  Raum  hat  zum  mindesten  eine  Bewegung,  das 
heißt,  er  will  vom  Auge  eindeutig  abgelesen,  vom  Fuß  auf  bestimmter  Bahn 
durchschritten  werden.  Meist  aber  scheint  er  gar  einem  Ziele  zuzustreben. 
Die  bloße  Bewegung  prägt  sich  überall  dort  aus,  wo  die  Tiefe  die  Breite  über- 
steigert, ohne  daß  man  anzugeben  vermöchte,  wo  die  Tiefenbewegung  einsetzt, 
und  wo  sie  endet.  Rechteckige  oder  elliptische  Räume,  die  von  beiden  End- 
punkten der  Längsachse  oder  der  Breitenachse  betreten  werden  können,  sind 
hier  zu  nennen.  Die  zweiseitige  Bewegung  wird  zur  einseitigen,  sobald  dem 
Blickenden  und  Schreitenden  ein  Ziel  im  Räume  geboten  wird.  Die  Andeutung 
eines  solchen  ist  bei  rechteckigen  oder  elliptischen  Räumen  schon  in  der  Ein- 
fügung einer  Tür  lediglich  an  einem  Längsachsenende  enthalten.  Da  man 
einzig  durch  sie  in  den  Raum  gelangt,  wird  seine  Erdehnung  ganz  von  selbst 
ab  jener  Stelle  gerechnet,  an  der  die  Bewegung  in  den  Raum  hinein  tatsächlich 
beginnen  muß.  Der  Anfang  der  Bewegung  aber  setzt  ihr  Ende  fest.  Allein  das 
Ziel  kann  noch  weit  deutlicher  hervorgehoben  werden.  Ein  rechteckiger  Raum 
etwa,  der  an  der  einen  Schmalseite  übergeht  in  einen  halbkreisförmigen  oder 
polygonalen,  kann  gar  nicht  anders  abgelesen  werden,  als  so,  daß  er  auf 
den  harmonischen,  kein  Ausweichen  duldenden  Abschluß  zustrebt.  Auch 
eine  Nische  oder  ein  dem  Beschauer  entgegenwachsender  Einbau,  sofern  sie 
nicht  durch  Kleinlichkeit  die  Kraft  der  Wirkung  einbüßen,  mögen  den  näm- 
lichen Dienst  erfüllen.  Die  Architektur  hat  stets  mit  bewußter  Energie  zu 
solchen  Motiven  gegriffen,  sobald  sie  der  Gebäudebestimmung  gemäß  Räume 
gestalten  sollte,  die  Bedeutsames  als  Ziel  des  sie  Betretenden  umhegten.  Man 
denke  an  die  abendländischen  Kirchen  oder  an  die  ihnen  so  nahe  verwandten 
buddhistischen  Höhlentempel. 

Wenn  irgendwo,  vermag  der  Wandmaler  hier  die  Absichten  des  Baumeisters 
aufs  wirksamste  zu  unterstützen.  Stehen  dem  Angehörigen  einer  freier  be- 
weglichen Kunst  doch  zahlreichste  Mittel  zu  Gebote,  um  aus  dem  farbigen 
Schmuck  die  Bewegungsrichtung  des  Raums  eindeutig  erkennen  zu  lassen. 
Stoffliche  und  formale  Bildungen  gehen  dabei  Hand  in  Hand.  Jene  überant- 
wortet zumeist  der  Auftraggeber  dem  Künstler  —  diese  schafft  er  selbst.  Die 
altchristliche  Kunst  hat  unter  der  die  gegenständlichen  Beziehungen  regelnden 
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Leitung  der  Geistlichkeit  ein  großzügiges  und,  wie  Skovgaards  Viborger  Fresken 
bezeugen,  heute  noch  nicht  verbrauchtes  System  aufgestellt  für  die  monumental- 
dekorative Ausdeutung  der  ein  christliches  Gotteshaus  durchziehenden  Be- 
wegungsrichtung. Die  Verweisung  von  Szenen  aus  dem  Alten  Testament  in 
die  vorderen  Teile  der  Kirchen  —  von  Szenen  aus  dem  Neuen  Bunde  in  die 
rückwärtigen  — ,  die  Einfügung  der  göttlichen  Gestalten  und  Symbole  selbst 
unter  machtvollster  Steigerung  der  Größe  in  die  Apsiden  und  in  ihre  Kuppeln  — 
sie  machen  vereint  die  Bewegung  des  Raums  in  Richtung  auf  das  Allerheiligste 
zu  einer  unwiderstehlichen.  Je  eifriger  dabei  der  Maler  dafür  sorgt,  daß  dort, 
wo  das  Ziel  ragt,  Erhabenheit  vollkommener  Ruhe  thront,  während  ihr  bewegte 
Formen  symmetrisch  entgegenstreben,  desto  klarer  bringt  er  den  Raum- 
gedanken des  Architekten  zum  Ausdruck.  Die  schon  mehrmals  erwähnten 
Wandbilder  im  Chor  der  Prüfeninger  Kirche  seien  als  Muster  herangezogen. 
Hier  prägt  sich  in  einigen  Gestalten  Anbetender  die  deutlichste  Hinwendung 
zu  der  ehemals  die  Apsidenhalbkuppel  füllenden  Figur  des  Erlösers  aus, 
während  die  übrigen  in  statuarischer  Reglosigkeit  verharren.  So  zeigt  der 
Wandschmuck  zugleich  die  Bewegungsrichtung  des  Chorraums  an  und  unter- 
streicht das  selbstherrlich  freie  Emporragen  seiner  Seitenwände.  Einer  ähn- 
lichen formalen  und  stofflichen  Lösung  begegneten  wir  bereits  an  den  Mittel- 
schiff hochwänden  von  S.  Apollinare  Nuovo  zu  Ravenna. 

Aufsparung  des  nach  geistigem  Gehalt,  formaler  Durchbildung  wie  stofflichem 
Interesse  Bedeutsamstem  für  die  Hauptwand  —  allmähliche  Vorbereitung  auf 
dieses  Wichtigste  an  den  anschließenden  Mauern  durch  Einschaltung  von 
Formen  oder  von  Linienzügen,  die  unverkennbar  dorthin  streben :  Sie  bieten 
das  einfachste  und  sicherste  Mittel,  um  die  Bewegungsrichtung  eines  Raums 
auf  Malerweise  zu  offenbaren.  Die  Verteilung  der  Farben  vermag  viel  zur 
Erreichung  dieses  Zweckes  beizusteuern.  Sammlung  der  wirkungstärksten 
Farben  an  jener  Stelle,  an  der  das  Ziel  gesucht  werden  soll,  wird  zu  einer 
fast  selbstverständlichen  Forderung.  Allein  sie  erfüllt  ihre  Aufgabe  nur 
halb,  wenn  sie  unvermittelt  auftritt.  Jene  Farben,  die  bestimmt  sind,  den 
Raum  zu  beherrschen,  müssen,  wenn  auch  vielleicht  nur  in  einzelnen, 
nahe  der  Hauptwand  sich  häufenden,  Flecken  auftauchen.  Zum  mindesten  hat 
die  Einfügung  chromatischer  Farbvorstufen  sie  als  längst  erwartete  aufzuzeigen. 
Um  einen  der  Musik  entlehnten  Vergleich  heranzuziehen:  Das  Fortissimo  be- 
darf eines  langsam  anschwellenden  Crescendo.  Nur  dann  wird  die  Bewegung 
eines  Raums  in  einer  bestimmten  Richtung  vor  den  Augen  des  in  ihm  Ver- 
weilenden stetig  verlaufen. 

Bei  restloser  Ausnutzung  aller  ihm  zu  Gebot  stehender  Ausdrucksmittel  ist 
der  Maler  sogar  imstande,  die  Bewegungsrichtung  eines  Raumes  zu  ändern, 
falls  ihn  dies  notwendig  bedünken  sollte.  Kann  es  doch  leicht  vorkommen, 
daß  etwa  in  einem  rechteckigen  Saal,  der  an  und  für  sich  den  Gang  der  Längs- 
achse zu  teilen  scheint,  eine  Langseite  die  Hauptrolle  zu  spielen  berufen 
wird.  Die  Wandmalerei  mag  dann  dafür  sorgen,  daß  seine  Bewegung 
dem  Gefüge  des  Mauerwerks  zum  Trotz  in  Richtung  der  Breitenachse  ab- 
gelesen wird. 
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ÄNDERUNG    DER    VOM    BAUMEISTER    GESCHAFFENEN    RAUM- 
VERHÄLTNISSE   DURCH    DEN    MALER 

VORWORT 

Bisher  ward  vorausgesetzt,  daß  der  Wandmaler  die  vom  Architekt  festgesetzten 
Raumverhältnisse  beizubehalten  wünscht.  Er  kann  aber  auch  gewillt  sein, 
sie  zu  wandeln.  Vielleicht  hatte  der  Baumeister  nicht  die  Fähigkeit,  eine  Har- 
monie der  Erstreckungen  in  Höhe,  Breite  und  Tiefe  zu  gestalten.  Vielleicht 
fehlte  es  weder  am  guten  Willen  noch  an  der  künstlerischen  Einsicht,  wohl 
aber  verhinderten  Weisungen  des  Bauherrn,  technische  oder  praktische  Er- 
wägungen verschiedenster  Art  die  vollkommene  Lösung.  Dann  kann  der 
Maler  das  schon  halbverlorene  Gesamtkunstwerk  retten.  Nicht  selten  auch 
reizt  es  den  schmückenden  Künstler,  zwar  das  Gerüste  der  Wand  unangetastet 
zu  lassen,  sie  aber  trotzdem  an  einer  oder  an  mehreren  Stellen  zu  durchbrechen. 
Ganze  Kunstkulturen,  wie  jene  der  Hochrenaissance  und  vor  allem  die  der 
Barocke,  neigten  zu  solcher  Auffassung  der  dem  Wandmaler  gestellten  Aufgabe. 
Vorbedingung  für  dieses  Verfahren  ist  das  Vermögen  illusionistisch-malerischer 
Raumgestaltung.  Sie  wiederum  hängt  ab  von  der  Beherrschung  der  Linien- 
perspektive. 

WANDBILD  UND  LINIENPERSPEKTIVE.    VORBETRACHTUNG 

Die  Untersuchung  gelangt  hier  zu  einer  der  wichtigsten  Fragen:  Wo  ist  beim 
Wandbild  der  Augenpunkt  anzunehmen? 

Zunächst  sei  betont,  daß  sich  die  Festlegung  eines  Augenpunkts  vermeiden 
läßt  und  von  zahlreichen  künstlerischen  Kulturen  auch  vermieden  worden 
ist.  Alle  streng  stilisierenden  Schaffensüberlieferungen  sind  seiner  Einbe- 
ziehung, wenngleich  meist  unabsichtlich,  aus  dem  Wege  gegangen.  Sobald 
auf  die  Wiedergabe  von  Architekturen  in  einem  Gemälde  verzichtet  wird, 
erübrigt  sich  die  Rücksichtnahme  auf  einen  Augenpunkt  fast  immer  von  selbst. 
Allein  dieser  Ausschluß  wichtiger  und  gerade  für  das  Wandbild  brauchbarer 
Motive  bedeutet  eine  nicht  überall  erwünschte,  hier  und  dort  sogar  un- 
durchführbare Beschränkung  künstlerischer  Ausdrucksmittel.  Werden  Bauten 
und  Bauteile  dargestellt,  so  muß  im  Sinne  naturalistischer  Wiedergabe  auch 
ein  einziger  Augenpunkt  angenommen  werden,  der  die  Lage  der  vielleicht 
noch  benötigten  Fluchtpunkte  mitbestimmt.  Dies  ist  das  oberste,  unbedingt 
verpflichtende  Gesetz  der  Linienperspektive.  Kunstkulturen,  zu  deren  Zeit 
ihre  wissenschaftliche  Erforschung  noch  nicht  begonnen  oder  wenigstens  noch 
nicht  vollendet  war,  haben  es  unbewußt  übertreten.  Der  heute  schaffende 
Künstler  kann  dies  nur  mit  vollem  Bewußtsein  aller  Folgen  tun.  Er  darf  es, 
wenn  ihn  grundsätzliche  Überzeugung  dazu  zwingt. 

Mit  der  Festlegung  eines  Augenpunkts  verändert  sich  das  Verhältnis  des  Be- 
schauers zum  Bild.  Sie  bedeutet :  Anpassung  der  künstlerischen  Lösung  an 
die   gewohnte  Art   zu   sehen.    Sie    ist   unter   allen    Umständen  ein  Wirkungs- 
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mittel  naturalistischer  Kunstübung,  wenn  man  den  Sinn  dieses  Begriffes  sehr 
weit  dehnt.  Denn  indem  die  Anordnung  der  Raumwerte  innerhalb  des  Ge- 
mäldes denselben  Gesetzen  unterworfen  wird,  nach  denen  sich  die  Raumwerte 
der  sichtbaren  Wirklichkeit  vor  unseren  Augen  aufbauen,  wird  das  Bild  zu 
einer  —  wenn  auch  mehr  oder  minder  abgewandelten  —  Erweiterung  der  uns 
umgebenden  Natur,  und  dem  Beschauer  wird  ein  Zugang  in  die  sonst  so  streng 
verschlossene  Welt  der  Formen  und  Farben  gewährt.  Dem  Künstler  bleibt 
die  innere  Auseinandersetzung  vorbehalten,  ob  er  mit  diesem  unvermeidlichen 
Ergebnis  einverstanden  ist.  Umgekehrt  unterstreicht  der  Mangel  eines  Augen- 
punkts, unterstreicht  die  nicht  den  Gesetzen  der  Perspektive  gehorchende 
Raumgliederung  im  Gemälde  dessen  Eigendasein  und  Eigenrechte  aufs  nach- 
drücklichste. Es  gibt  sogar  kaum  ein  künstlerisches  Wirkungsmittel,  das  die  Welt 
des  Bildes  und  die  Welt  der  „Wirklichkeit"  so  unerbittlich  trennt.  Für  uns, 
denen  das  perspektivische  Sehen  bereits  vererbter  Besitz  ist,  für  uns,  die  wir  es 
nicht  als  etwas  unerhört  Neues,  sondern  nur  gleich  der  Muttersprache,  die  in  uns 
mitgeboren  wird,  als  Selbstverständliches  zu  lernen  haben,  ist  solche  Scheidung 
freilich  noch  weit  offensichtlicher  als  sie  für  jene  Menschen  war,  die  sie  nur 
empfanden  und  fühlten.  Gleichviel:  Die  Trennung  besteht,  und  die  Darstellung 
von  Raumwerten  schließt  keineswegs  ihre  Anordnung  nach  perspektivischen 
Gesetzen,  ihre  Gruppierung  nach  einem  Augenpunkte  in  sich.  Eine  sogar 
recht  entfernte  Annäherung  an  die  gewohnte  Blickart  genügt  vollauf,  um  einen 
Raumeindruck  von  beträchtlicher,  gewiß  aber  von  ausreichender  Stärke  hervor- 
zurufen und  um  die  Körperlichkeit  von  Gebäuden,  Bauteilen  oder  beliebigen 
Dingen  erkennen  zu  lassen.  Alle  Linien,  die  schräg  an  ein  gleichlaufend  zur 
vorderen  Bildfläche  gestelltes  Glied  ansetzen,  scheinen  in  die  Tiefe  zu  streben, 
ohne  daß  es  zu  dieser  allgemeinen  Überredung  unseres  Auges  der  Ausrichtung 
nach  einem  Augenpunkt  oder  nach  einem  Fluchtpunkt  bedarf.  Die  Ostasiaten, 
deren  Fähigkeit,  die  Natur  zu  beobachten,  der  abendländischen  gewiß  nicht 
nachsteht,  hätten  die  Gesetze  der  Perspektive  sicher  mit  Leichtigkeit  entdeckt, 
wenn  sie  ihren  Formwillen  darauf  gelenkt  hätten.  Sie  haben  aber,  bevor  der 
europäische  Einfluß  ihre  Stilkunst  zu  zersetzen  anhub,  alle  in  die  Tiefe  führen- 
den Linien  mit  Vorliebe  streng  parallel  gezogen.  So  erhielten  sie  ein  Linien- 
system, das  dem  der  Senkrechten  und  Wagrechten  an  Geschlossenheit  gleich- 
kam, und  rückten  das  Gegenständliche  in  eine  gewisse  Naturferne,  die  un- 
mittelbaren Vergleich  mit  der  Wirklichkeit  verbot.  Die  Chinesen  gar  näherten 
oft  diese  Schrägen  nach  vorn  statt  nach  rückwärts  und  betonten  durch  solche 
Umkehrung  des  natürlichen  Sehens  den  flächenhaften  Charakter  der  stofflichen 
Darstellungsweise.  Ähnlich  den  Ostasiaten  verfuhren  andere  stilstreng  ge- 
sinnte Kulturen  wie  die  altorientalische,  die  frühgriechische,  romanische 
und  frühgotische,  während  schon  etwas  mehr  zu  naturalistischer  Auffassung 
neigende  Kulturen  zwar  auch  noch  nicht  alle  in  die  Tiefe  führenden  Linien  auf 
einen  einzigen  Augenpunkt  und  auf  Fluchtpunkte  bezogen,  aber  doch  bereits  alle 
solche  Linien  sich  einander  nähern  ließen.  Ein  Raumeindruck  wird  hier  wie 
dort  erzeugt.  Allein  das  einemal  ist  er  ganz  allgemein,  das  anderemal  wesentlich 
bestimmter  und  dem,  den  wir  von  der  körperhaften  Wirklichkeit  empfangen, 
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ähnlicher.  Je  weiter  ab  von  der  gesetzgerechten  perspektivischen  Darstellungs- 
weise die  Wiedergabe  der  Bauwerke  und  verwandter  Gebilde  sich  hält, 
desto  energischer  wahrt  die  Bildfläche  ihre  Eigenart  und  desto  inniger 
verschmilzt  die  dem  Abstrakten  so  deutlich  sich  nähernde  Formenwelt  des 
Gemäldes  mit  der  rein  abstrakten  Formenwelt,  die  der  Baumeister  auf- 
gerichtet hat. 

Diese  Erkenntnis  ist  für  die  Frage,  ob  im  Wandbild  ein  Augenpunkt  festgelegt 
werden  soll,  von  nicht  geringer  Bedeutung.  Das  Wandbild  ist  zugleich  ein 
Werk  der  Walerei  und  ein  Werk  der  Architektur,  da  durch  den  Schleier  des 
Gemäldes  die  Wand  mit  allen  ihren  Kräften,  Strebungen  und  Widerständen 
hindurchschimmern  soll.  Eine  Wand  ist  ein  plastisches  Gebilde.  Sie  erstreckt 
sich  außer  in  die  Höhe  und  in  die  Breite  auch  in  die  Tiefe.  Aber  ihre  Tiefen- 
bewegung endet  in  geringer  Entfernung  von  ihrem  Ursprung.  Auch  dies  hat 
der  Maler  zu  bedenken,  wenn  anders  er  nicht  dem  Baumeister  entgegenarbeiten 
will  —  wozu  ihn  vielleicht  gelegentlich  rein  künstlerische  Erwägungen  be- 
stimmen mögen.  Vortäuschung  einer  beträchtlichen  Entfernung  rückwärtiger 
Raumschichten  von  der  vordersten  der  Wandoberfläche  ist  bei  Festlegung 
eines  Augenpunkts  fast  unvermeidbar.  Sie  hebt  den  raumabgrenzenden  Cha- 
rakter der  Wand  auf,  zum  mindesten  beeinträchtigt  sie  ihn.  Je  deutlicher  die 
Tiefenbewegung  ausgeprägt  wird,  desto  näher  rückt  die  Gefahr,  daß  das  Ge- 
mälde die  Wand  zu  durchbrechen,  den  Blick  ins  Freie  zu  öffnen  scheint,  wo 
ein  Raumabschluß  erst  in  weiter  Ferne  gesetzt  ward,  desto  näher  rückt  die 
Gefahr,  daß  das  Gemälde  so  zu  jenem  berüchtigten  „Loch  in  der  Wand"  wird, 
das  in  der  Spätzeit  des  19.  Jahrhunderts  fast  durchgängig  als  einziges  Ergebnis 
der  Wandmalerei  sich  einzustellen  pflegte.  Es  bedarf  stärkster  und  bewußtester 
Anwendung  aller  auf  den  flächenhaften  Gesamteindruck  hinwirkenden  Mittel, 
um  bei  Durchführung  der  linienperspektivischen  Gesetze  dem  Wandbild  seine 
eigenste  Natur  unverfälscht  zu  erhalten  —  zumal  das  Hineintragen  der  näm- 
lichen Blickweise,  die  der  Beschauer  der  sichtbaren  Wirklichkeit  gegenüber 
übt  und  üben  muß,  in  die  Malerei  eine  engere  Verbindung  zwischen  ihm  selbst 
und  der  Welt  des  Bildes  herstellt,  als  sie  zwischen  dieser  und  jener  des 
architektonischen  Kunstwerks  besteht. 

Auch  die  Wiedergabe  des  Gegenständlichen  und  seine  Ausnutzung  zu  monu- 
mentaler Wirkung  werden  durch  die  gesetzmäßige  linienperspektivische 
Darstellungsweise  beeinflußt.  Denn  mit  dieser  verbindet  sich  notwendig  der 
Zwang,  den  in  das  Gemälde  einbezogenen  menschlichen  Gestalten  jene  Größe 
zuzumessen,  die  sie  in  der  sichtbaren  Wirklichkeit  beim  Vergleich  mit  Bau- 
werken zeigen.  Wie  die  Fresken  der  Frührenaissance  bezeugen,  schrumpft 
so  der  den  Figuren  zugewiesene  Raum  erheblich  zusammen.  Lehnt  der  Künstler 
jedoch  die  Verwertung  der  Illusionsperspektive  ab,  so  ist  er  auch  nicht  mehr 
verpflichtet,  die  Menschen  in  ihren  natürlichen  Größenmaßen  wiederzugeben. 
Er  darf  sich  nun  damit  begnügen,  die  Gebäude  oder  Architekturglieder,  die  er  dar- 
stellen muß,  um  den  Stoff  seines  Bildes  verständlich  zu  machen,  nur  soweit  anzu- 
deuten, daß  der  Zweck  der  Klärung  voll  erreicht  wird.  Kommt  es  doch,  sobald  die 
Naturtreue  als  unwesentlich  ausgeschaltet  wird,  auf  den  Grad  der  Entfernung  von 
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ihr  nicht  mehr  an.  Nun  wachsen  die  menschlichen  Gestalten,  wachsen  die  Gott- 
heiten und  die  Heiligen,  während  die  toten  Dinge  zurücksinken  in  Bedeutungs- 
losigkeit. Damit  steigert  sich  die  Möglichkeit  monumentaler  Wirkung.  Denn  eine 
gemalte  Figur  und  ein  gemalter  Pfeiler  von  gleichen  Ausmessungen  sind  der 
Wirkung  nach  einander  nicht  gleich.  Ich  verweise  auf  frühere  Ausführungen. 
Die  erschütternde  Wirkung,  die  von  altorientalischen,  romanischen  und  früh- 
gotischen Wandmalereien  oder  von  byzantinischen  Mosaiken  ausströmt,  erklärt 
sich  oft  genug  auch  aus  der  Überlebensgröße,  die  den  Herrschern  des  Himmels 
oder  der  Erde  zugebilligt  ward,  und  aus  ihrem  selbstverständlichen  Überragen 
aller  Dinge,  nicht  zuletzt  der  von  Menschenhand  gefertigten  Bauten.  Die  Ein- 
führung der  Linienperspektive  jedoch  umschließt  den  Verzicht  auf  dieses  Mittel, 
Monumentalität  zu  erzeugen. 

Die  Erkenntnis,  daß  das  monumentale  Wandgemälde  Elemente  bergen  muß, 
die  dem  architektonischen  Gefüge  der  Wand  entstammen,  und  der  Wunsch, 
die  Träger  der  gemalten  Handlung  von  dieser  Aufgabe  zu  entlasten,  ihnen  die 
Möglichkeit  freiester  Bewegung  zu  gönnen,  bedingten  die  Aufnahme  gemalter 
Architekturen  und  ihre  Darstellung  gemäß  den  Gesetzen  der  Linienperspektive. 
Zudem  bietet  besonders  bei  leidenschafterregenden  Vorgängen  der  Gegensatz 
zwischen  der  starren  Ruhe  symmetrisch  aufgebauter,  auf  wenige  und  einfachste 
Formmotive  beschränkter  Bauwerke  und  der  heftigen,  überraschenden  Lebendig- 
keit der  Gestalten,  deren  Umrisse,  Gesten  und  Farben  so  verschieden  wie  mög- 
lich gestaltet  werden  können,  den  willkommensten  Anlaß,  die  dramatische 
Dynamik  zu  stärkster  Wirkung  zu  steigern.  Wo  aber  nicht  eine  Handlung, 
wo  vielmehr  Geistig-Zuständliches  in  sichtbaren  Gleichnissen  verkörpert  und 
ins  Allgemeingültige  erhoben  werden  sollte,  bauten  Künstler  von  vollkommenem 
Feingefühl  auch  innerhalb  einer  symmetrischen  Architektur  die  Figuren  zum 
mindesten  nach  dem  Grundsatz  eines  Gleichgewichts  der  Massen  auf.  Raffaels 
„Schule  von  Athen"  (Abb.  299)  mag  als  Beispiel  dienen.  Wie  ungezwungen 
sich  die  Philosophen,  Gelehrten  und  Künstler  in  der  streng  symmetrisch  zur 
Bildmittelachse  gestalteten  Halle  verteilen :  ihre  Gruppen  sind  doch  so  genau 
abgewogen,  die  Massen  der  einen  Bildhälfte  finden  so  völlig  entsprechende 
Gegengewichte  in  der  anderen,  und  das  geistige  Zentrum  fällt  in  den  Figuren 
Piatos  und  Aristoteles'  so  ganz  mit  der  Breitenachse  zusammen,  daß  die  Kom- 
position auch  nach  Weglassung  der  gesamten  architektonischen  Umrahmung 
allen  Gesetzen  der  „verschleierten  Wand"  genügen  würde.  Daß  diese  Ver- 
doppelung der  auf  Monumentalwirkung  hinzielenden  Mittel  bewußt  erfolgte,  lehrt 
der  Vergleich  mit  dem  Heliodorfresko,  bei  dem  Raffael  Gestalten  und  Architektur 
als  heftigste  Gegensätze  ausspielte  (Abb.  300).  Durch  solche  Bereicherung,  über 
die  nur  eine  vollentwickelte  Kunstkultur  verfügt,  wird  der  Eindruck  majestätischer 
Ruhe  gesichert.  Trotzdem:  Die  —  sogenannte  —  primitive,  mit  erstaunlich 
wenigen  Mitteln  arbeitende  Kunst  eines  byzantinischen  Mosaikmeisters,  eines 
Cavallini  oder  eines  Cimabue  vermitteln  stärkeren  Eindruck  reiner  Monumen- 
talität. Daß  diese  Weltenrichter,  diese  Madonnen  und  Heiligen  nicht  nur  durch 
ihre  Stellung  innerhalb  der  Bildfläche  als  Träger  architektonischer  Funktionen 
erscheinen;   daß  sie  auch  durch  ihre  Haltung  und  übermenschliche  Größe,  durch 
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ihre  Gesten,  durch  die  Stilisierung  ihres  Körperbaus  und  ihrer  Gewänder  den 
architektonischen  Gliedern  des  Raums,  den  sie  schmücken,  näher  verwandt  sind 
als  dem  Beschauer;  daß  sie  als  fast  ganz  flächenhafte  Gebilde  sich  meist  von 
gleichmäßigem,  gefestetem  Grunde  heben  —  das  alles  rückt  sie  in  eine  Ent- 
fernung vom  Beschauer,  die  das  reife  und  reiche,  alle  Mittel  beherrschende  und 
alle  Mittel  verwendende  Schaffen  später  Zeiten  eben  wegen  seines  Reichtums 
nicht  mehr  erzwingen  konnte. 

Immerhin:  Der  Künstler  hat  sich  selbst,  bevor  er  zur  Festlegung  eines  Augen- 
punktes greift,  Rechenschaft  abzulegen,  ob  er  alle  Folgen  solcher  Wahl  auf 
sich  nehmen  kann  und  will.  Traut  er  sich  die  Fähigkeit  zu,  in  seinem  Werke 
trotzdem  eine  bestimmte  Wand  in  jener  Rolle,  die  der  Baumeister  ihr  zugeteilt 
hat,  in  Erscheinung  zu  bringen,  oder  hat  er  sich  aus  triftigen  Gründen  ent- 
schlossen, den  vom  Baumeister  geschaffenen  Raumeindruck  zu  verwischen 
und  durch  einen  künstlerisch  höherwertigen  zu  ersetzen,  so  hat  niemand 
das  Recht,  ihm  einen  Vorwurf  zu  machen.  Nur  muß  er  wirklich  gestalten 
können,  wonach  er  verlangt.  Denn  im  Reiche  der  Kunst  wird  einzig  die  ge- 
staltete, nicht  schon  die  gewünschte  und  erstrebte  Vollkommenheit  ihrem 
Schöpfer  gutgeschrieben. 

Diese  grundsätzliche  Erörterung  über  die  Bedenken,  die  sich  an  die  Festlegung 
eines  Augenpunkts  im  illusionistischen  Sinn  knüpfen,  mußten  der  Unter- 
suchung vorangestellt  werden,  wie  der  Maler  zu  verfahren  hat,  wenn  er  den 
Gesetzen  der  Perspektive  Vollgeltung  in  seinem  Werke  einräumt.  Nun  mag 
zu  ihrer  Aufdeckung  geschritten  werden. 


DIE  LAGE  DER  HORIZONTLINIE  UND  DES  AUGENPUNKTS 

Die  Lage  des  Augenpunkts  bei  einem  einzelnen,  eine  symmetrisch  aufgebaute 
Wand  bedeckenden  Gemälde  ist  eindeutig  bestimmt:  Einzig  die  Mittelachse 
kommt  in  betracht.  Die  außerordentliche  Wirkung,  die  der  Augenpunkt  in 
unserem  Auge  auslöst,  und  die  Struktur  der  Wand  tragen  die  Schuld  an  dieser 
Beschränkung,  der  sich  der  Wandmaler  unterwerfen  muß.  Wir  wissen  aus 
ungezählten  Erfahrungen  des  täglichen  Lebens,  daß  alle  in  die  Tiefe  strebenden, 
gleichen  Laufs  mit  unserem  Blick  ziehenden  Linien  sich  in  einem  Punkte 
vereinigen,  der  mit  unserem  Auge  durch  eine  gedachte  Wagrechte  verbunden 
ist.  Folglich  zwingt  uns  der  gemalte  Augenpunkt,  uns  so  vor  einem  Bilde 
aufzustellen,  daß  der  gewohnte  Anblick  der  Dinge  sich  einfindet.  Wir  müssen 
seinem  Befehle  gehorchen,  weil  das  Auge  sonst  von  ständiger  Unruhe  gequält 
wird.  Die  Linien  nehmen  unsere  Blicke  gleichsam  bei  der  Hand  und  lassen  sie 
nicht  los,  bis  sie  bei  dem  gemeinsamen  Ziel  des  Augenpunktes  angelangt  sind. 
Seine  blickanziehende  Macht  reicht  daher  weit  über  die  Bevorzugung  hinaus, 
die  ihm  bereits  durch  das  Zusammenströmen  vieler  Linien  und  zahlreicher,  von 
ihnen  eingerahmter  Flächenformen  ohne  Rücksicht  auf  die  gegenständliche 
Bedeutung  zufällt.  Die  raumtäuschungschaffende  Kraft  des  Augenpunkts 
weist  ihm  eine   der  Hauptrollen,    nicht  selten   gar   die  herrschende  Rolle  im 
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Gefüge  des  Bildes  zu.  Beim  Wandgemälde  schließt  seine  Verschiebung  in  die 
rechte  oder  linke  Bildhälfte  die  Verschiebung  des  Schwergewichtes  um  so  gewisser 
in  sich,  als  die  Lage  des  Augenpunktes  fast  immer  durch  gemalte  Bauten  oder 
Bauglieder  bezeichnet  wird,  also  durch  gegenständliche  Elemente,  die  den  Aufbau- 
elementen  des  das  Bild  beherbergenden  Raums  gleichen  oder  doch  nächst- 
verwandt sind  und  sich  mit  diesen  leicht  und  schnell  zu  einer  Einheit  für  das 
Auge  verschmelzen  (Abb.  301).  Eine  so  starke  und  durch  keine  Gegenmittel 
auszugleichende  Überbetonung  der  einen  Gemäldehälfte  verstößt  aber  wider  das 
Wesen  des  Wandbilds,  weil  sie  die  in  der  Wand  lebendigen,  im  Gleichgewicht 
zur  Mittelachse  wirkenden  Kräfte  verneint.  So  wird  die  Verlegung  des  Augen- 
punkts in  die  Mittelachse  zu  einem  ebenso  einfachen  wie  nie  versagenden 
Mittel,  um  die  bei  monumentalen  Wandgemälden  geforderte  Hervorhebung  der 
Breitenmitte  zu  erreichen.  Die  Maler  der  italienischen  Renaissance  und  ihre 
Nachfolger  haben  sich  dieses  Kunstgriffs  denn  auch  mit  voller  Bewußtheit  und 
mit  stetem  Erfolge  bedient. 

Der  Nachweis  grundsätzlicher  Absichtlichkeit  läßt  sich  freilich  nicht  aus  Doku- 
menten holen.  Um  so  beredter  sprechen  die  Werke.  Dieselben  Künstler,  welche 
die  bei  einer  Handlung  Beteiligten  in  freiester  Gruppenbildung  und  ohne  jede 
Rücksicht  auf  die  Mittelachse  zu  verstreuen  liebten,  sobald  sie  durch  Einfügung 
von  Architektur  die  symmetrieerzeugende  Lage  des  Augenpunktes  gesichert  hatten 
—  dieselben  Künstler  verwendeten  gleich  den  byzantinischen  oder  gotischen 
Meistern  Figuren  zur  Betonung  der  Mitte,  wenn  die  Natur  des  dargestellten  Stoffs 
die  Einbeziehung  von  Bauwerken  verbot.  Man  vergleiche  nur  etwa  Ghirlandajos 
monumental-dekorative  Fresken  „Geburt  des  Täufers"  und  „Predigt  Johannes 
des  Täufers  in  der  Wüste",  die  beide  zu  seinem  Hauptwerk  im  Chor  der  Floren- 
tiner Kirche  Santa  Maria  Novella  gehören  (Abb.  262,  2.  und  3.  Teilbild  rechts). 
Dort  ein  Innenraum,  dessen  in  die  Tiefe  führende  Linien  sämtlich  dem  Augen- 
punkt in  der  Mittelachse  zustreben;  das  Bett  der  Elisabeth  dicht  an  den  linken 
Rand  gerückt;  das  Neugeborene  in  seiner  Nähe;  und  auf  der  rechten  Bildseite 
nur  Besucherinnen,  die  zu  Begrüßung  und  Glückwunsch  der  Wöchnerin  nahen: 
bei  bloßer  Betrachtung  des  Gegenständlichen  die  ungleichste  Verteilung  des 
Gewichts  —  hier  hingegen,  wo  nur  Menschen  in  freier  Landschaft  dargestellt 
werden  konnten,  der  Vorläufer  Christi  genau  in  die  Mittelachse  gestellt,  auf 
einem  Hügel  ragend,  der  in  ebenmäßiger  Verjüngung  von  rechts  und  von  links 
den  leise  geschwungenen  Gipfel  wölbt.  Eine  Gegenprobe  vervollständigt  den 
Beweis.  Gelegentlich  wurde  nämlich  versucht,  ob  nicht  eine  Umkehrung  des 
Schemas  die  gleiche  Wirkung  erzeuge,  ob  nicht  der  Wandcharakter  gewahrt 
werden  könne,  obgleich  man  dem  Augenpunkt  seinen  Platz  seitab  von  der  Bild- 
mitte bestimmte.  Man  hoffte  wohl,  dem  Gemälde  einen  neuen  Reiz  zu  leihen, 
und  wandte  alle  nur  verfügbaren  Mittel  auf,  baute  die  vorderste  Schaufassade 
der  Architektur  streng  symmetrisch  auf,  ordnete  die  Figuren  in  peinlicher  Sym- 
metrie usw.  Umsonst.  Drei  Beispiele  seien  angeführt:  Die  „Aufbahrung  des 
heiligen  Ludwig"  in  der  Pinakothek  zu  Perugia,  eine  Arbeit  Bonfiglis,  des  Juan  de 
Borgona  „Beschneidung"  in  der  Kathedrale  zu  Toledo,  und  die  „Verkündigung", 
die  Pinturicchio  in  den    Dom  zu    Spello   malte   (Abb.  302).     Es  dürfte   kaum 
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ein  Zufall  gewesen  sein,  daß  dieser  Meistervirtuose  monumental-dekorativer 
Malerei  das  neue  Schema  nicht  in  Siena  oder  in  Rom  an  seinen  Aufträgen  für 
kunstliebende  Päpste  und  Kardinäle,  sondern  an  einem  in  der  Stille  kleiner 
Provinzstadt  vergrabenen  Fresko  erprobte:  Der  Vielerfahrene  achtete  es  selbst 
nur  als  ein  interessantes  Experiment.  Und  da  er  es  niemals  wiederholte,  scheint 
er  es  für  mißglückt  gewertet  zu  haben.  Er  hatte  recht  mit  diesem  Urteil.  Denn 
der  Befehl  des  Augenpunktes  an  den  Beschauer:  ,,Mir  gegenüber  mußt  du  dich 
aufstellen!"  erklingt  so  kategorisch,  daß  ihm  Gehorsam  nicht  verweigert  werden 
kann,  und  keine  Gegenmittel  sind  so  mächtig,  daß  sie  nach  seiner  Mißachtung 
das  zerstörte  Gleichgewicht  für  das  Auge  wiederherzustellen  vermöchten.  Einzig 
das  Genie  weiß  auch  hier  die  vollgültige  Ausnahme  zu  gestalten.  Giotto,  der 
Wandmalereien  von  straffster  Bindung  an  die  Fläche  schuf  und  doch  schon 
begann,  die  Linienperspektive,  soweit  sie  seinem  Zeitalter  zugänglich  war, 
seinen  Absichten  dienstbar  zu  machen,  hat  mehrmals  in  voller  Bewußtheit 
verantwortlichen  Tuns  den  Augenpunkt  seitab  von  der  Mittelachse  gerückt. 
Er  wagte  es,  weil  er  nur  mit  diesem  äußersten  Wirkungsmittel  das  Gleich- 
gewicht der  beiden  Bildhälften  zu  wahren  vermochte.  Das  Bogenfeld  der  linken 
Wand  in  der  von  Ridolfo  de'  Bardi  gestifteten  Franziskus- Kapelle  zu  S.  Croce 
(Florenz)  z.  B.  läßt  in  eine  streng  symmetrisch  aufgebaute  Halle  blicken. 
In  ihr  vollzieht  sich  die  Ordensbestätigung.  Der  erhöhte  Thronsessel  des 
Papstes  ist  im  Mittelfeld  hart  an  den  linken  Rand  gestellt.  Die  Bewegung 
sämtlicher  Figuren  strebt  zu  ihm  hin.  Hierdurch  wird  das  Schwergewicht  so 
sehr  nach  der  einen  Bildhälfte  verschoben,  daß  nach  einem  Ausgleich  gesucht 
werden  mußte.  Giotto  erkannte,  daß  einzig  die  Verlegung  des  Augenpunkts 
aus  der  Mittelachse  nach  rechts  Gewähr  für  Wiederaufrichtung  des  erschütterten 
Gleichgewichts  bot.  Daß  reife  Überlegung  ihn  so  handeln  ließ,  beweist  das 
Gemälde  unterhalb  des  Bogenfelds:  Hier,  wo  der  Thron  der  bildbeherrschenden 
Hauptfigur  die  Mitte  füllt,  sind  die  verkürzten  Linien  nach  einem  Augenpunkte 
ausgerichtet,  der  sich  der  Mittelachse  einfügt. 

Die  Einordnung  des  Augenpunktes  in  die  Mittelachse  war,  seitdem  die  Malerei 
die  Raumdarstellung  den  neuentdeckten  perspektivischen  Gesetzen  unter- 
worfen hatte,  eine  feste,  für  bindend  gehaltene  Atelierregel,  die  auch  für  den 
Mittelmäßigsten  zu  den  Selbstverständlichkeiten  gehörte. 

Um  so  größere  Freiheit  war  dem  Schaffenden  bei  Anwendung  der  Regel  ver- 
gönnt. Die  Wandmaler  der  italienischen  Renaissance  mit  ihrer  Vorliebe  für 
architektonische,  die  Klärung  des  Raumeindrucks  verbürgende  Motive  haben 
eine  Anzahl  typischer  Lösungen  aufgestellt,  deren  mehr  oder  minder  eigenartige 
und  reizvolle  Abwandlung  sich  der  einzelne  vorbehielt.  Als  erstes,  in  den  Grund- 
zügen aus  den  altchristlichen  Mosaiken  wie  aus  gotischen  Fresken  über- 
nommenes Schema  mag  dieses  gelten:  Pfeiler,  in  gleichem  Abstand  von  der 
Mittelachse  aufragend,  rahmen  ein  häufig  als  Nische  ausgebildetes  Mittelfeld 
ein  (Abb.  303).  Die  Anordnung  gestattet  oder  verlangt  vielmehr,  die  Haupt- 
handlung in  der  Mitte  zusammenzudrängen.  Ein  zweites  Schema  stellt  gleich- 
laufend zur  Wandoberfläche  eine  den  Figuren  als  Reliefgrund  dienende 
Mauer  auf,  die  durch  Pilaster,  Halbsäulen  usw.  symmetrisch  gegliedert  oder 
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in  eine  Reihe  von  gleichen  Feldern  aufgeteilt  wird  (Abb.  304).  Wer  reichere 
Wirkungen  vorzog,  durchbrach  wohl  diese  Wand  und  ließ  zwischen  Säulen 
und  Pfeilern  den  Blick  in  Gärten  oder  in  weitgedehnte  Landschaft  schweifen, 
wie  dies  schon  die  Künstler  der  Gotik —  ich  erinnere  an  die  reizvollen  Fresken 
im  Palazzo  Davanzati  zu  Florenz  —  gelegentlich  geliebt  hatten;  an  dem 
Grundcharakter  des  Schemas  wurde  hierdurch  nichts  geändert  (Abb.  305). 
Noch  zahlreichere  Abwandlungen  erlaubte  ein  dritter  Grundtypus.  Hinter  den 
beiden  Seitenrändern  hervorwachsend  ragen  Bauten,  gleichlaufend  mit  der 
Wandoberfläche  und  meist  nur  ähnlich,  doch  nicht  gleich  gebildet,  in  das 
Bild.  In  der  nämlichen  Entfernung  von  der  rechten  wie  von  der  linken 
Begrenzung  brechen  sie  ab,  um  sich,  die  Motive  der  Fassade  weiterleitend, 
senkrecht  zu  dieser  eine  Strecke  weit  nach  der  Tiefe  fortzusetzen  (Abb.  306). 
Die  Einschiebung  neuer  Gebäude  unter  Beibehaltung  der  nämlichen  symmetrie- 
erzeugenden Anordnung  läßt  sich  beliebig  oft  wiederholen.  Die  Bildmitte  mag 
dann  freibleiben,  so  daß  der  Blick  ungehemmt  bis  zum  Horizonte  dringt, 
oder  dem  Wandern  in  die  Tiefe  kann  durch  ein  raumabschließendes  Bau- 
werk, durch  eine  Wand  usw.  Halt  geboten  werden  (Abb.  307).  Je  wichtiger 
solch  ein  Gebäude  wird,  desto  weniger  will  es  sich  in  der  Ferne  verstecken 
und  einen  desto  größeren  Teil  der  Bildfläche  fordert  es  für  sich  allein. 
Schließlich  mag  es  gar  verlangen,  daß  ihm  die  Darstellung  seitlich  hereinragen- 
der Bauten  geopfert  wird.  Manche  Maler  der  italienischen  Renaissance  haben 
in  ihrer  Freude,  auch  eine  reiche  Baumeisterphantasie  ihr  eigen  zu  nennen, 
und  in  ihrem  Ehrgeiz,  auch  als  Architekten  gewürdigt  zu  werden,  nicht  selten 
Bauten  dieser  Art,  auf  deren  Gestaltung  sie  die  höchste  Sorgfalt  verwandten, 
zu  einem  bedeutsamsten  Motiv  des  Gemäldes,  wenn  nicht  gar  zu  seinem  Herrn 
gemacht.  Die  Darstellungen  der  „Vermählung  Maria"  des  Lorenzo  da  Viterbo 
in  der  Kirche  S.  M.  seiner  Vaterstadt  und  des  Pinturicchio  im  Dom  zu  Spello 
zählen  hierher. 

Nur  auf  die  Verlegung  des  Augenpunktes  in  die  Mittelachse  der  Gemäldebreite 
kommt  es  an,  nicht  auf  die  genaue  Symmetriegestaltung  gemalter  Bauten. 
So  bedeutet  unter  Beobachtung  jener  Grundregel  auch  die  ausschließliche 
Zuteilung  selbst  sehr  umfangreicher  Architekturen  an  die  eine  Bildhälfte 
keine  den  Wandcharakter  des  Monumentalbilds  schädigende  Störung  des 
Gleichgewichts,  sofern  sie  nur  in  der  anderen  Bildhälfte  durch  die  Einfügung 
von  Massen  wettgemacht  wird,  denen  das  Auge  denselben  Wirkungswert  zu- 
gesteht. 

Die  Darstellung  eines  Innenraums  ändert  für  den  Maler  eines  monumentalen 
oder  dekorativen  Wandbilds  nichts  an  der  Verpflichtung,  den  Augenpunkt  in 
gleichem  Abstand  vom  rechten  wie  vom  linken  Rande  anzubringen.  Als  ein- 
fachste Lösung  bietet  sich  diese:  Das  Bild  gewährt  Einblick  in  einen  Raum  von 
quadratischem  oder  rechteckigem  Grundriß;  die  Seitenwände  streben  in  — 
zum  mindesten  den  Grundzügen  nach  —  symmetrischer  Durchbildung  der  gleich- 
laufend zur  Wandoberfläche  aufgerichteten  Abschlußmauer  zu,  die  zum  Relief- 
grund der  Figuren  wird  (Abb.  308).  Hervorhebung  der  Mitte  durch  ornamentale 
Belebung,  durch  Einfügung  einer  Nische,  eines  Fensters  usw.,  oder  endlich 
202 


durch  Einrahmung  zwischen  Pfeiler,  Fenster  oder  was  immer  den  Maler  gut- 
dünkt, verstärkt  den  Eindruck  des  Gleichgewichts.  Statt  des  rechteckigen  oder 
quadratischen  Raums  kann  auch  ein  kreisrunder,  achtseitiger,  zehn-  oder 
zwölfseitiger  usw.  gewählt  werden.  Nur  empfiehlt  es  sich  nicht,  das  Vieleck 
so  zu  stellen,  daß  die  den  Augenpunkt  beherbergende  Mittelachse  mit  einem 
Winkel  zweier  Wände  zusammenfällt.  Zwar  tastet  diese  Ordnung  das  Ver- 
hältnis beider  Bildhälften  nicht  im  mindesten  an.  Aber  der  Blick  wird  gezwungen, 
seine  ganze  Aufmerksamkeit  auf  etwas  formal  und  gegenständlich  Unwichtiges 
zu  sammeln,  auf  die  Trennung  zweier  wichtiger  Glieder,  und  an  Stelle  der  Ruhe 
eines  breit  sich  dehnenden  Reliefgrunds  wird  ihm  die  schmälste  Linie  als  letzter 
Halt  geboten. 

Eindeutig  ist  die  Antwort  auf  die  Frage,  an  welcher  Stelle  der  Breitenmitte 
der  Augenpunkt  im  Wandbild  seinen  Platz  finden  soll.  Um  so  vieldeutiger  lautet 
sie  auf  jene,  in  welchem  Höhenabstand  von  der  Fußlinie  des  Gemäldes  die 
Horizontlinie  zu  ziehen  ist.  Der  Grund  ist  darin  zu  suchen,  daß  das  Wandbild 
selbst  als  Einheitslösung  einer  malerischen  Aufgabe  und  gesetzmäßiger  Wand- 
gliederung dem  Schaffenden  diesmal  keine  allgemeingültigen  Anweisungen  er- 
teilt. Die  senkrecht  aufstrebende  Wand  birgt  in  ihrem  gleichmäßig  aufstreben- 
den Gefüge  keine  Wagrechte,  die  als  Achse  des  Organismus  ein  für  allemal 
gedeutet  werden  darf.  Wohl  mag  von  Fall  zu  Fall  die  architektonische  Gliede- 
rung des  Raums  gebieterisch  verlangen,  daß  eine  bestimmte  Horizontallinie 
auch  im  Gemälde  betont  wird  (so  ist,  um  nur  ein  Beispiel  zu  nennen,  bei 
einer  Wand,  über  deren  Rechteck  ein  Halbkreis  steht,  die  Scheidelinie  zwischen 
Rechteck  und  Halbkreis  stets  von  besonderer  Bedeutung).  Indessen  ist  damit 
durchaus  noch  nicht  gesagt,  daß  der  Maler  diese  Wagrechte  durch  Einfügung 
der  Horizontlinie  hervorheben  muß.  Scheint  ihm  der  Aufbau  der  Formen 
und  Farben  einen  anderen  Platz  für  die  Horizontlinie  zu  bedingen,  so  steht 
ihm  frei,  sie  diesem  zuzuweisen,  sofern  er  nur  sonst  die  Mittel  findet,  jene 
Wagrechte  gemäß  den  im  Bauwerk  ausgesprochenen  Wünschen  des  Archi- 
tekten zu  unterstreichen. 

Das  Wandbild  selbst  stellt  keine  Forderungen  wegen  des  Abstands,  den  der 
Augenpunkt  von  der  unteren  Begrenzung  einzuhalten  hat.  Vielleicht  aber  gibt 
der  Raum,  dem  das  Gemälde  als  organisches  Glied  angehört,  eine  Anweisung? 
Die  Vermutung  trifft  zu.  Zugleich  tritt  die  ästhetische  Schwäche  des  illusio- 
nistischen Prinzips,  gesetzmäßiger  linienperspektivischer  Darstellungsweise  zu- 
tage, da  durch  sie  ein  Element  des  räumlichen  Sehens  auf  die  Betrachtung  einer 
Fläche  übertragen  wird:  Im  Räume  paßt  sich  der  Augenpunkt  ständig  unserem 
jeweiligen  Standpunkt  an  —  auf  der  Bildfläche  beharrt  er  unserem  Platzwechsel 
zum  Trotze  dort,  wo  er  einmal  festgelegt  worden  ist. 

Es  gibt  nämlich  allerdings  eine  natürliche  Horizontlinie  für  jedes  Wandgemälde, 
nämlich  jene,  die  mit  dem  Auge  des  normal  gewachsenen  Beschauers  in  gleicher 
Höhe  liegt.  Wird  diese  von  dem  Maler  gewählt  und  bringt  er  zugleich  den 
Augenpunkt  in  der  Mittelachse  der  Wand  an,  so  laufen  sämtliche  vom  Standort 
des  Beschauers  zu  überblickenden  Linien  der  Raumarchitektur  und  sämtliche 
Linien  der  dargestellten  Architektur,  soweit  sie  geradeaus  in  die  Tiefe  führen, 
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in  einem  einzigen  Punkte  zusammen  (Abb.  178).  Damit  ist  —  unter  Zugrunde- 
legung des  illusionistischen  Prinzips  —  das  Ideal  der  Einheitsgestaltung  von 
Raum  und  Dekoration  verwirklicht. 

Wie  überall  ist  auch  hier  das  Vollkommene  nur  selten  und  nur  im  Kleinsten  zu 
erreichen.  Lediglich  innerhalb  eines  Raums  von  so  geringen  Abmessungen,  vor 
allem  von  so  geringer  Höhe,  wie  etwa  die  Camera  degli  Sposi  war,  die  Mantegna 
im  Castello  di  Corte  zu  Mantua  mit  den  Familienbildern  der  Gonzaga  schmückte 
(Abb.  179),  oder  unter  den  besonderen  Bedingungen  eines  Einzelfalls  —  ich 
erinnere  an  Masaccios  Dreifaltigkeitsfresko  in  S.  Maria  Novella  —  läßt  sich 
die  Zusammenlegung  der  Horizontlinie  des  Bildes  mit  jener  des  geradeaus 
blickenden  Beschauers  ermöglichen.  Fast  immer  verwehren  die  Abmessungen 
des  Raums  oder  der  Platz,  der  einem  Gemälde  vorbestimmt  ward,  eine  solche 
Lösung.  Die  Beibehaltung  der  natürlichen  Horizontlinie  hat  ja  nur  dann  einen 
Sinn,  wenn  der  Betrachtende  auch  imstande  ist,  die  ganze  oder  doch  wenigstens 
fast  die  ganze  Fläche  des  Wandgemäldes  mit  geradeaus  gerichteten  Augen 
zu  übersehen.  Meist  aber  würde  der  Beschauer  auf  diese  Weise  von  dem  Gemälde 
gar  nichts  erfassen  können  und  sein  Blick  bliebe  an  dem  Sockel  haften,  der  den 
unteren  Bildrand  vom  Boden  trennt.  Muß  er  schon  den  Kopf  erheben,  um  das 
Gemälde  in  sich  aufnehmen  zu  können,  so  hört  die  normale  Horizontlinie  auf, 
die  für  die  Bildbetrachtung  natürliche  zu  sein.  Ein  Maler,  der  bei  einem  dem 
Oberteil  einer  hohen  Wand  eingefügten  Bild  die  Fluchtlinien  der  dargestellten 
Architekturglieder  und  Gebäude  in  die  Horizontlinie  des  geradeaus  blickenden 
Beschauers  einmünden  ließe  und  demgemäß  auch  alle  Figuren  in  Verkürzung 
wiedergäbe,  würde  die  innere  Einheit  seines  Werkes  zerstören.  Er  legt 
ja  mit  deutlichstem  Nachdruck  einem  Element,  das  außerhalb  der  von  ihm 
geschmückten  Flächenteile  liegt,  größere  Bedeutung  bei  als  allen  das  Bild 
selbst  aufbauenden  Elementen.  Mit  diesem  Fehler  würde  sich  der  nicht  minder 
schwer  wiegende  Nachteil  verbinden,  daß  unter  der  Steilheit  aller  verkürzten 
Linien  wie  unter  der  Zusammenschrumpfung  der  von  unten  gesehenen  Ge- 
stalten der  Linienreiz  der  Komposition  gewiß  erheblich  leiden  würde.  Es  be- 
durfte aller  der  technischen  Genialität,  die  den  Meistern  der  Barocke  zu  eigen 
war,  um  wenigstens  diesen  Mangel  auszugleichen,  ja,  ihn  gelegentlich  gar  in 
reichste  künstlerische  Wirkungen  umzumünzen.  Bei  Gemälden,  die  eine  große 
Wandfläche  bedecken,  oder  deren  Fußlinie  über  dem  Haupte  des  Beschauers  ver- 
läuft, empfiehlt  sich  daher  ein  anderes  Verfahren:  Die  Horizontlinie  des  Bildes 
ohne  Rücksicht  auf  die  normale  Horizontlinie  des  Betrachtenden  dort  einzu- 
setzen, wo  sie  dem  Formgerüste  den  stärksten  Halt  gibt,  und  wo  sie  den  stärksten 
malerischen  Reiz  auszuüben  befähigt  wird.  Die  Künstler  der  italienischen  Re- 
naissance und  ihre  Nacheiferer  verfuhren  denn  auch  mit  wenigen  Ausnahmen 
unbekümmert  um  die  strengen  Forderungen  der  Illusionsmalerei  nach  diesem 
einfachen  Grundsatz.  Die  Jakobusfresken  Mategnas  in  der  Eremitanikirche 
zu  Padua  bestätigen  ihn  nur.  Denn  nur  für  das  untere  Freskenpaar,  das  knapp 
über  Kopfhöhe  ansetzt,  behielt  er  die  natürliche  Horizontlinie  des  Beschauers 
bei  —  für  die  beiden  oberen  bestimmte  er  sie  nur  wenig  tiefer,  als  die  Mittel- 
linie der  Höhe  verläuft. 
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Eine  Theorie  von  allgemeingültigem  Werte  läßt  sich  dort  nicht  aufstellen,  wo  in 
jedem  einzelnen  Fall  Takt,  Empfindung  und  Gefühl  des  Künstlers  das  erste  wie 
das  letzte  Wort  zu  sprechen  haben.  Nur  soviel  darf  gesagt  werden:  Es  ist  meist 
am  besten,  wenn  die  Horizontlinie  weder  sehr  dicht  am  oberen  noch  sehr  nahe 
am  unteren  Rande  entlang  geführt  wird.  Sie  zieht  die  Blicke  kräftig  an.  Des- 
halb erscheint  es  wenig  ratsam,  sie  allzu  weit  von  der  Höhenmitte  als  dem 
gegebenen  Zentrum  des  Blickkreises  zu  entfernen.  Vielleicht  entspricht 
die  Versetzung  in  die  obere  Bildhälfte  in  höherem  Grade  dem  natürlichen 
Sehen  eines  schräg  aufwärts  blickenden  Beschauers.  Man  mag  sich  den  Augen- 
punkt eines  Bildes  als  den  Mittelpunkt  eines  Sehkreises  vorstellen,  der,  bei 
nicht  allzu  weiter  Ausdehnung,  alles  umschließt,  was  von  dem  Auge  mit  be- 
sonderer Deutlichkeit  erfaßt  wird.  Der  Maler  wird  daher  trachten,  in  ihm 
alles  zu  sammeln,  was  er  nachhaltiger  Beachtung  empfehlen  will.  Formen  und 
Gegenstände,  die  nicht  allzuweit  unter  der  Peripherie  dieses  Sehkreises  liegen, 
werden  vom  Auge,  das  schräg  nach  oben  blickt,  ganz  von  selbst  auf  seinem 
Wege  nach  dem  Sehmittelpunkt  überlaufen  und  aufgenommen.  Was  hingegen 
jenseits  des  oberen  Bogens  liegt,  bedürfte  eines  neuen,  weiter  in  die  Höhe 
schweifenden  Blicks.  Doch,  wie  schon  betont  wurde:  Mehr  als  Andeutungen 
können  bei  einer  Frage  nicht  gegeben  werden,  die  von  jedem  Künstler  vor  jeder 
Aufgabe  einzig  aus  dieser  heraus  und  darum  jedesmal  neu  und  anders  beant- 
wortet werden  muß.  Die  Maler  der  italienischen  Renaissance  haben  der  Hori- 
zontlinie alle  nur  denkbaren  Plätze  innerhalb  der  Bildfläche  angewiesen,  wenn- 
schon sie  dazu  neigten,  sie  in  der  oberen  Hälfte  anzubringen.  Sie  taten  dies 
schon  darum,  weil  sie  sonst  zu  erheblicher  Herabsetzung  des  Figurenmaßstabs 
gezwungen  worden  wären.  Denn  eine,  freilich  durchaus  nicht  wörtlich  und 
gedankenlos  befolgte,  Atelierregel,  die  schon  Alberti  aufstellte,  bestimmte, 
daß  die  Horizontlinie  in  Kopfhöhe  der  Figuren  zu  führen  sei.  Wie  immer 
jedoch  diese  Künstler  ihre  Wahl  trafen,  stets  muß  man  bei  näherer  Betrachtung 
gestehen,  daß  sie  tatsächlich  fast  durchweg  die  für  den  Gesamtaufbau  glück- 
lichste Antwort  auf  eine  Frage  gefunden  haben,  die  bei  allen  Monumental- 
gemälden ähnlich,  aber  niemals  gleich  lautete. 

Sehr  häufig  —  und  gerade  die  Renaissance  des  Südens  hat  solche  Bereicherung 
geliebt  —  wird  einem  Wandgemälde  ein  gemalter  architektonischer  Rahmen 
hinzugefügt.  Sofort  erhebt  sich  eine  neue  Schwierigkeit:  Nach  welcher  Hori- 
zontlinie sollen  die  in  die  Tiefe  geleiteten  verkürzten  Linien  der  Rahmen- 
architektur gerichtet  werden  ?  Nach  der  natürlichen  des  im  Raum  verweilenden 
Beschauers?  Dann  bilden  die  plastischen  und  die  gemalten  Architektur- 
glieder eine  Einheit,  während  das  Bild  ein  um  so  deutlicher  betontes  Eigen- 
dasein lebt.  Oder  soll  die  Horizontlinie  des  Wandbildes  entscheiden?  In 
diesem  Falle  bleibt  allerdings  die  Übereinstimmung  aller  lediglich  dargestellten 
Elemente  gerettet.  Allein  man  vergleicht  nur  zu  leicht  ähnliche  Formen 
miteinander,  und  als  Formen  schließen  sich  die  gemalten  und  die  aus  festem 
Stoff  gefügten  Architekturglieder  zu  einer  natürlichen  Gruppe  zusammen. 
Der  Abschluß  eines  Kompromisses  unter  Verzicht  auf  eine  vollkommene 
Lösung  ist    überall   unvermeidlich,    wo   die   natürliche    Horizontlinie   des   be- 
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schauenden  Auges  und  jene  des  Gemäldes  nicht  zusammenfallen.  Darum  läßt 
sich  auch  hier  eine  Regel  mit  allgemeinem  Rechtsanspruch  nicht  aufstellen, 
und  der  Maler  fährt  am  besten,  wenn  er  einzig  darauf  achtet,  welche  Art  von 
perspektivischer  Orientierung  der  Rahmenarchitektur  dem  Gesamtkunstwerk 
am  zuträglichsten  ist. 

Nicht  selten  sahen  sich  die  Künstler  in  solchem  Zwiespalt  zu  der  auf  den  ersten 
Blick  befremdenden  Ausflucht  getrieben,  der  gemalten  Rahmenarchitektur 
eine  besondere  Horizontlinie  zuzugestehen,  die  sich  dann  meist  in  der  Mitte 
hielt  zwischen  der  naturgegebenen  des  geradeaus  blickenden  Beschauers  und 
jener,  die  für  das  Bild  gewählt  worden  war.  Pinturicchios  Wandeinteilung 
in  der  Libreria  zu  Siena  mag  als  Muster  dienen.  Der  Künstler  schuf  hier  eine 
auffallend  kräftig  gebildete  Rahmenarchitektur,  um  durch  ihre  täuschende 
Hilfe  den  übermäßig  langgedehnten  Saal  breiter  erscheinen  zu  lassen,  als  ihn 
der  Baumeister  gestaltet  hatte  (Abb.  197,  312).  Massige  Pfeiler,  vor  welche 
zierliche  Pilaster  treten,  öffnen  zwischen  tiefen,  schattenreichen  Bogenstellungen 
die  Aussicht  auf  die  Ferne  der  gemalten  Vorgänge,  auf  Landschaften  und  Innen- 
räume phantastisch  prunkhafter  Gebäude.  Die  Horizontlinie  des  Beschauers 
zieht  sich  weit  unterhalb  der  Pfeilerfußpunkte  hin.  Ihre  Verwendung  empfahl 
sich  nicht.  Die  Tonnengewölbe  der  Bogenstellungen  hätten  einen  Raum  be- 
ansprucht, der  in  keinem  Verhältnis  zu  ihrer  Bedeutung  im  Organismus  der 
Wandmalerei  gestanden  hätte;  dagegen  wäre  von  dem  Bodenbelag  zwischen 
den  Pfeilern  überhaupt  nichts  zu  sehen  gewesen  (Abb.  309).  Die  Ausrichtung 
nach  der  Horizontlinie  der  Gemälde,  die  in  gleichbleibender  Höhe  alle 
Wände  umzieht,  brachte  nicht  weniger  mißliche  Nachteile.  Die  Tonnengewölbe 
mußten  zusammenschrumpfen,  so  daß  die  kräftige  Rahmenwirkung  ihrer 
Beschattung  verloren  ging.  Die  formal  und  gegenständlich  unwichtigen  und 
ausdruckslosen  Flächen  des  Bodenbelags  aber  mußten  sich  so  weit  nach 
oben  dehnen,  daß  der  den  Bildern  selbst  zur  Verfügung  stehende  Platz  erheblich 
eingeengt  ward  (Abb.  310).  Darum  entschloß  sich  der  Künstler  zu  einem 
kühnen  Unterfangen:  Er  verlegte  die  Augenpunkte  für  die  verkürzten  Linien 
der  Pfeilerstellungen  zwar  noch  in  die  von  den  Wandbildern  selbst  eingenom- 
menen Flächen,  brachte  sie  aber  ganz  dicht  an  deren  unterem  Rande  an.  So 
erhielt  er  mächtige  Gewölbe,  denen  die  Kraft  innewohnt,  den  Rhythmus  der 
Wandgliederung  voll  und  rein  aufklingen  zu  lassen  und  die  gemalten  Vorgänge 
in  weite  Ferne  zurückzudrängen.  Auch  brauchte  er  nur  einen  kleinen  Streifen 
Boden  zwischen  den  Pfeilern  sichtbar  zu  machen,  da  auch  dieser  noch  ge- 
nügte, um  die  Gemälde  völlig  mit  rahmender  Architektur  zu  umbauen,  und 
sich  gern  mit  der  bescheidenen  Rolle  zufrieden  gab,  die  ihm  als  einem  nur 
der  Verdeutlichung  dienenden  Glied  im  Gesamtkunstwerk  zugewiesen  werden 
konnte  (Abb.  311). 

Solche  und  ähnliche  Lösungen  bedeuten  immer  ein  Wagnis,  und  die  Künstler 
griffen  zu  ihm  gewiß  nur  nach  sorglicher  Überlegung.  Sie  verließen  sich  dann 
einmal  darauf,  daß  sich  das  Auge  bei  Nebensächlichkeiten  leicht  an  einem 
flüchtigen  Vergleich  genügen  läßt  und  keine  mathematisch  genaue  Nachprüfung 
zu  üben  gewillt  ist;  sodann  auf  die  Tatsache,  daß  der  Beschauerden  Rahmen 
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wenig  beachtet,  ihn  nur  als  willkommenen  Vermittler  wertet,  sofort  in  die 
Betrachtung  des  von  ihm  umschlossenen  Bildes  sich  vertieft  und  so  von  der 
Umrandung  nicht  mehr  als  einen  unbestimmten,  vagen  Eindruck  aufnimmt. 
Eine  Annahme,  mit  der  sie  sich  meist  auch  nicht  verrechnet  haben. 


DIE  AUGENPUNKTFRAGE   BEI  EINER  MEHRHEIT 
VON  WANDGEMÄLDEN 

Neue  Probleme  tauchen  auf,  sobald  eine  Mehrheit  von  Wandgemälden  den 
gleichen  Raum  schmücken  soll.  Denn  die  bisher  besprochenen  waren,  auch 
wenn  sie  an  Bildern  erläutert  wurden,  die  aus  einem  Reihenzusammenhang 
gelöst  werden  mußten,  unabhängig  von  der  Tatsache  der  Häufung.  Den  immer 
und  überall  zu  beachtenden  Regeln  gesellen  sich  verwickeitere,  die  eine 
Versöhnung  zwischen  den  widerstreitenden  Interessen  der  illusionistischen 
Raumdarstellung  und  der  architektonischen  Raumgestaltung  wenigstens  ver- 
suchen. 

Die  Aufgabe  des  Farbenkünstlers  ist  verhältnismäßig  einfach,  wenn  er  den 
Raum  derart  auszumalen  hat,  daß  jede  Wand  nur  ein  Bild  erhält  und  daß  der 
diesem  zugeteilte  Platz  bequem  auf  einmal  überblickt  werden  kann.  Zu  den 
allgemeinen  Forderungen  —  Einheit  des  Stils,  Einheit  des  Größenmaßstabs, 
Gleich-  oder  Unterordnung  der  Bilder  entsprechend  der  Bedeutung  jener 
Wände ,  deren  farbige  Schleier  sie  weben ,  Bindung  durch  Linien  wie 
durch  Farben  usw.  —  tritt  die  neue,  unbedingten  Gehorsam  heischende 
Forderung:  Einheit  der  Horizontlinie.  Daß  dabei  der  Augenpunkt  jedes 
einzelnen  Wandgemäldes  in  dessen  Mittelachse  zu  verlegen  ist,  bedarf  kaum 
der  Erwähnung. 

Sollen  jedoch  mehrere  Bilder  einer  und  derselben  Wand  eingegliedert  werden, 
so  ist  zunächst  von  entscheidender  Wichtigkeit,  ob  sie  über-  oder  nebeneinander 
angeordnet  werden  sollen.  Die  senkrechte  Reihung  zerlegt  stets  eine  Wand 
gleichsam  in  Stockwerke  und  unterstreicht  deren  Eigenbedeutung,  da  jeder 
der  übereinander  gelagerten  Wandabschnitte  den  betontesten  Anspruch 
erhebt,  für  sich  betrachtet  zu  werden.  Erwünscht  ist  sie  dort,  wo  der  Bau- 
meister selbst  eine  solche  Gliederung  vorgenommen  hat.  Man  erinnere  sich 
etwa  der  frühchristlichen  Mosaiken  an  den  Mittelschiffwänden  der  Basilika 
S.  Apollinare  Nuovo  zu  Ravenna.  Umgehen  kann  der  Maler  solche  Gliederung 
auch  sonst  mitunter  nicht,  so  wenn  —  vielleicht  dank  der  Durchbrechung 
des  Mauerwerks  durch  Fenster  —  ihm  nur  eine  zugleich  so  schmalgedrückte 
und  so  hochaufstrebende  Fläche  verblieb,  daß  er  sie  mit  einem  einzigen  Bild 
nicht  füllen  durfte.  Skovgaard  sah  sich  so  gezwungen,  an  den  Fensterwänden 
des  Querschiffs  im  Viborger  Dom  drei  selbständige  Fresken  übereinander  zu 
schichten  (Abb.  270).  Hat  der  Baumeister  eine  Wand  als  Einheit  gedacht  und 
behandelt,  so  hat  der  Farbenkünstler  sich  sehr  ernstlich  zu  überlegen,  ob  er  es 
wirklich  wagen  darf,  eine  so  scharfe  Vertikalgliederung  zu  vollziehen,  wie  sie 
die  Zuteilung  selbständiger  Augenpunkte  an  jedes  Gemälde  herbeiführt,    ohne 

207 


daß  er  imstande  wäre,  diese  vielleicht  gar  nicht  gewollte  Nebenwirkung  auch 
nur  abzuschwächen.  Denn  sobald  er  der  Linienperspektive  Einfluß  auf  die 
Gestaltung  seiner  Arbeit  vergönnt,  muß  er  jedem  der  übereinander  gereihten 
Gemälde  eine  besondere  Horizontlinie  und  einen  besonderen  Augenpunkt  zu- 
weisen. Würde  er  doch  sonst  bei  jenem  Werk,  dem  er  den  eigenen  Augen- 
punkt entzog,  zu  Ungeheuerlichkeiten  der  gegenständlichen  Darstellung  greifen 
müssen  und  überdies  die  sichtbare  Einheit  der  Wandbilder  zerstören.  Durch 
Erwerb  eines  ihm  allein  gehörigen  Augenpunktes  aber  wird  jedes  Einzelbild 
zu  einem  so  eigenmächtigen  Gebilde,  daß  es  dem  Auge  schwerfällt,  die  so 
zerlegte  Wand  noch  als  organische  Einheit  zu  fassen. 

Leichter  läßt  sich  eine  befriedigende  Lösung  aufspüren,  wenn  mehrere  Bilder 
an  der  nämlichen  Wand  nebeneinander  untergebracht  werden  sollen.  Die  Fragen 
freilich  häufen  sich  nur.  Ist  jedes  Gemälde  als  selbständiges  Gebilde  oder  sind 
sie  insgesamt  als  Einheit  zu  behandeln?  Haben  sie  einen  gemeinschaftlichen 
Augenpunkt  oder  gebührt  jedem  von  ihnen  ein  besonderer?  Nach  welchem 
Augenpunkt  hat  die  gemalte  Umrahmung  ihre  in  die  Tiefe  führenden  Linien 
zu  richten?  Eine  Theorie,  die  allen  Möglichkeiten  gerecht  würde,  läßt  sich 
auch  hier  nicht  aufstellen.  Als  „verschleierte  Wand"  fordern  die  Gemälde 
ihre  Zusammenfassung  zu  geschlossenster  Formeneinheit  —  als  Bilder,  deren 
jedes  von  seinem  eigenen  Rahmen  umhegt  ist,  fordern  sie  möglichst  vollkommene 
Selbständigkeit.  Jenes  Verlangen  würde  restlos  nur  ein  gemeinsamer  Augen- 
punkt, verankert  in  der  Mittelachse  der  Wand,  befriedigen  —  diesem  wird 
einzig  Genüge  getan,  wenn  jedes  Bild  einen  Augenpunkt  erhält,  dessen  Lage 
der  Aufbau  der  Formen  und  Farben  regelt.  So  muß  es  wiederum  dem  Takt 
des  schaffenden  Künstlers  überlassen  werden,  von  Fall  zu  Fall  die  rechte 
Wahl  zu  treffen. 

Doch  hat  sich  in  der  Praxis  der  italienischen  Renaissance,  die,  wie  keine  zweite 
Kunst,  die  augenfälligste  Anwendung  der  Linienperspektive  liebte,  eine  feste 
Regel  herausgebildet.  Sie  ist  frei  von  aller  Pedanterie  und  kommt  dem 
natürlichen  Empfinden  entgegen.  Man  mag  sie  ungefähr  in  diese  Worte 
kleiden:  Für  mehrere  nebeneinander  an  einer  Wand  gereihte  Gemälde  ist 
ein  gemeinsamer  Augenpunkt  zu  wählen,  wenn  die  aus  den  Abmessungen 
des  Raums  sich  ergebende  natürliche  Entfernung  des  Beschauers  erlaubt,  die 
Wand  mit  einem  einzigen  Blicke  zu  übersehen.  Oder  noch  kürzer:  Als  Einheit 
für  das  Auge  soll  nur  behandelt  werden,  was  mit  einem  Blicke  übersehen 
werden  kann. 

Die  Fälle,  in  denen  für  mehrere  Bilder  der  nämliche  Augenpunkt  gewählt  werden 
mag,  sind  natürlich  vereinzelt.  Die  Wand  darf  weder  zu  hoch  noch  zu  breit  sein, 
und  ihre  architektonische  Gliederung  muß  die  energischste  Betonung  der  Mittel- 
achse zeigen.  Alle  diese  Bedingungen  treffen  fast  ausschließlich  bei  Fensterwänden 
kleinerer  Räume,  Kapellen  usw.  zu.  Hier  spricht  eine  in  die  Mauermitte  ge- 
brochene Lichtöffnung  so  stark,  und  die  Wandstreifen  ihr  zur  Seite  sind  so 
schmal,  daß  das  Eigenleben  der  in  schlanke  Rechteckflächen  eingefügten  Bilder 
sich  nicht  in  ungehemmter  Freiheit  entfalten  zu  können  scheint.  Aus  der 
symmetrischen   Gesamtanlage   ergibt   sich   die    Beziehung  zur   beherrschenden 

208 


Mitte  von  selbst.  Bei  mehreren  Bildern  übereinander  rechts  und  links  des 
Fensters  muß  sich  der  Maler  selbstverständlich  mit  einem  gemeinsamen  Augen- 
punkt für  je  zwei  horizontal  gelagerte  Gegenstücke  begnügen.  Die  Fenster- 
wand der  von  Pinturicchio  ausgemalten  Kapelle  zu  S.  M.  in  Aracoeli  sei  als 
Beispiel  genannt.  Bei  größeren  Fensterwänden  läßt  sich  ein  gemeinsamer,  in 
der  Mittelachse  der  Lichtöffnung  ruhender  Augenpunkt  nicht  festhalten: 
Der  Eindruck  der  Trennung  überwiegt,  und  das  Auge  ist  schon  dank  der 
Blendung  durch  die  Fülle  des  einströmenden  Lichts  gar  nicht  imstande,  die  Bilder 
zu  beiden  Seiten  als  volle  Einheit  zu  erfassen.  Die  Andeutung  der  Zu- 
sammengehörigkeit durch  Belebung  beider  Bildflächen  mit  ähnlichen  Massen- 
rhythmen wird  jedoch  stets  ein  wohltuendes  Gefühl  auslösen.  Man  ver- 
gleiche die  riesige  Chorfensterwand  in  S.  M.  Novella  (Abb.  262),  an  der  sich 
Ghirlandajos  Drang  nach  Ausdehnung  ersättigte,  oder  die  Fensterwand  in 
St.  Antonio  zu  Arezzo,  an  der  sich  Pieros  della  Francesca  Meisterhand 
bewährte. 

Die  Umkehrung  der  genannten  Regel  verlangt,  daß  ein  Gemälde,  dessen  Ge- 
samtfläche unmöglich  mit  einem  Blick  beherrscht  werden  kann,  so  viele  Augen- 
punkte erhält  und  damit  in  so  viele  Teilbilder  zerlegt  wird,  daß  das  Auge  beim 
Überwandein  des  Gesamtfelds  wieder  und  wieder  die  Ruhe  geschlossenen  Bild- 
eindrucks empfängt.  Tatsächlich  sind  die  Italiener  selbst  vor  dieser  Folgerung 
in  Ausnahmefällen  —  und  nur  um  solche  kann  es  sich  handeln  —  nicht  zurück- 
geschreckt. Unter  den  Pisaner  Fresken  Gozzolis  findet  sich  eines,  das  eine 
weit  breitere  Fläche  überdeckt  als  die  übrigen.  Es  setzt  sich  aus  drei  Bildern 
verschiedenen  Stoffes  zusammen,  deren  gesonderte  Umrahmung  den  Künstler 
eine  schlechte  Lösung  bedünkte:  Ninus  befiehlt  die  Verehrung  Baals;  Abraham 
besteht  die  Feuerprobe;  er  zieht  auf  Jehovas  Geheiß  nach  Kanaan.  Der  Kreuz- 
gang ist  viel  zu  schmal,  als  daß  ein  Zurücktreten  bis  in  jene  Entfernung  ver- 
slattet  wäre,  aus  der  das  ganze  Fresko  mit  einem  Blick  erfaßt  werden  könnte.  Der 
Florentiner  half  sich,  indem  er  das  Gemälde  gleichsam  in  ein  Triptychon  ver- 
wandelte, wozu  ihn  freilich  auch  die  gegenständliche  Scheidung  des  Inhalts 
drängen  mochte.  Obschon  die  Teilbilder  eine  organische  Formenganzheit  bilden, 
hat  doch  jedes  eine  gewisse  Selbständigkeit  bewahrt,  die  sich  auch  in  der  An- 
ordnung der  Massen  ausdrückt.  Die  klug  berechnete  Verteilung  der  gemalten 
Architektur  und  der  auf  einer  Wagrechten  liegenden  drei  Augenpunkte  trägt 
nicht  wenig  zum  Gelingen  des  Wagnisses  bei:  Dem  Augenpunkt  des  Mittel- 
feldes hat  Gozzoli  die  Mittelachse  der  Wand  zugewiesen;  jene  der  Seitenfelder 
verschob  er  symmetrisch  nach  dem  Mittelfelde  zu  und  unterstrich  so  nochmals 
dessen  überragende  Bedeutung. 

Weitaus  am  häufigsten  ist  eine  Wandoberfläche  viel  zu  ausgedehnt,  als  daß 
der  Beschauer  die  volle  Zahl  der  sie  bedeckenden  Bilder  ohne  Änderung  der 
Blickrichtung  oder  gar  des  Standorts  aufzufassen  fähig  wäre.  Ich  erinnere 
nur  an  langgestreckte  Kirchenwände,  an  hochgezogene  Mauern  eines  Chors  usw. 
Hier  muß  sich  der  Maler  darauf  beschränken,  die  Zusammengehörigkeit  der 
einzelnen  Gemälde  durch  Anwendung  der  eine  Bindung  verbürgenden  Mittel 
zu  wahren.     Ein  gemeinsamer  Augenpunkt  verbietet  sich  von  selbst  für  eine 
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größere  Zahl  nebeneinander  gereihter  Bilder.  Er  würde  zudem  meist  den  ge- 
wünschten Eindruck  der  Einheitlichkeit  zerstören,  statt  ihn  zu  fördern.  Dagegen 
ist  das  Festhalten  einer  gemeinsamen  Horizontlinie  für  alle  in  gleicher  Höhe 
angebrachten  Gemälde  unbedingte  Voraussetzung  harmonischer  Wirkung. 
Überall,  wo  dies  Gesetz  vernachlässigt  wurde,  stellte  sich  eine  empfindliche 
Schädigung  des  Raumeindrucks  ein.  So  hat  Perugino  im  Collegio  del  Cambio 
seiner  Vaterstadt,  wo  er  über  die  Ausschmückung  eines  der  wichtigsten  Räume 
mit  einer  Freiheit  schalten  konnte,  die  selten  einem  Maler  vergönnt  war,  die 
Wirkung  der  Gesamtleistung  durch  Annahme  verschiedener  Horizonte  für 
in  gleicher  Höhe  angebrachte  und  gleich  umrahmte  Bilder  schwerstens  ge- 
schädigt. Er  baute  jedes  Gemälde  so  auf,  als  hätte  er  ein  selbständiges  Bild 
vor  sich,  das  keinen  Nachbarn  Rücksicht  zu  tragen  hatte  —  und  so  stehen 
alle  feindlich  gegen  alle.  (Abb.  315.)  Als  einfachste  Lösung  bietet  sich  diese 
an:  Jedem  Bild  wird  ein  besonderer  Augenpunkt  zugeteilt,  der  innerhalb 
jeder  Horizontalreihe  den  nämlichen  Abstand  vom  Boden  einhält;  werden 
die  Gemälde  von  Rahmen  umschlossen,  die  architektonische  Glieder  mit 
malerischen  Mitteln  wiedergeben,  so  werden  auch  deren  verkürzte  Linien 
jeweils  nach  dem  Augenpunkte  des  von  ihnen  umgrenzten  Bildes  geleitet. 
Der  Maler  wird  dabei  jedem  Gemälde,  soweit  er  dies  mit  den  besonderen 
Bedingungen  der  Aufgabe  vereinbaren  kann,  einen  so  großen  Anteil  an  der 
Gesamtfläche  vergönnen,  daß  bei  normaler  Entfernung  dem  aufmerksamen 
Beschauer  keine  weiteren  Bilder  oder  auch  nur  Teile  von  solchen  in  jenen 
Sehkreis  rücken,  dessen  Mittelpunkt  der  Augenpunkt  des  gerade  betrachteten 
Gemäldes  ist. 

Der  Künstler  der  Fläche  und  der  Farbe  hat  es  am  einfachsten,  wenn  er 
eine  rhythmische  Gliederung  der  Wand  als  Werk  des  Baumeisters  vorfindet. 
Ich  erinnere  an  die  Teilung  langgedehnter  gotischer  Kirchenwände  durch  Joch- 
pfeiler, an  die  sehr  durchdachten,  die  Einordnung  von  Malereien  voraus- 
berechnenden Zerlegungen  der  Wände  in  plastisch  umgrenzte  Teilfelder,  wie 
der  großzügige  Dekorationstrieb  der  Barocke  sie  liebte,  usw.  Die  Abmessungen 
der  Gemäldebreite,  meist  auch  der  Gemäldehöhe,  überliefert  dann  der  Architekt 
dem  Mitarbeiter  und  verbürgt  dessen  Schaffen  den  festen  Halt,  indem  er  es 
bindet.  Oft  müssen  jedoch  in  einem  solchen  Feld  mehrere  Bilder  untergebracht 
werden,  die  stofflich  viel  zu  selbständig  sind,  als  daß  ihnen  ein  gemeinsamer 
Augenpunkt  gegeben  werden  könnte.  Gerade  dann  vermag  die  Hinzufügung 
eines  gemalten  architektonischen  Rahmens  die  Zusammengehörigkeit  der  Gruppe 
zu  unterstreichen:  Man  braucht  nur  seine  in  die  Tiefe  weisenden  Linien  alle  in 
den  der  Mittelachse  des  Gesamtfelds  eingefügten  Augenpunkt  einmünden  zu 
lassen.  Schon  Giotto  nahm  bei  Ausmalung  der  Oberkirche  zu  Assisi  (Abb.  286) 
zu  diesem  Kunstgriff  seine  Zuflucht  und  einte  so  je  drei  gleich  umfangreiche, 
zwischen  ein  Pfeilerpaar  eingeordnete  Bilder. 

Bei  Einführung  gemalter  architektonischer  Glieder,  die  bestimmt  sind,  je  zwei 
Wandgemälde  oder  je  zwei  Gruppen  von  solchen  voneinander  zu  trennen, 
ist  ein  Kompromiß  unvermeidlich.  Im  gestalteten  Raum  zielen  die  ver- 
kürzten   Linien    jedes   auf   einmal    zu    überblickenden,    aus   festem  Stoff    ge- 


formten  Baugliederpaars  (Pfeiler,  Pilaster  usw.)  jeweils  ganz  von  selbst 
nach  jenem  Augenpunkt,  der  dem  Standort  wie  der  Blickrichtung  des  Beschauers 
zugehört.  Für  Bauglieder,  deren  Körperhaftigkeit  nur  durch  Mittel  der  Malerei 
vorgetäuscht  wird,  bleibt  der  Augenpunkt  ein  für  allemal  festgelegt.  Eine 
umrahmte  Fläche  will  zusammen  mit  ihrer  Umrandung  gesehen  werden.  Glieder, 
die  zwei  Flächen  scheiden,  sind  aber  beiden  Flächen  verhaftet.  Folglich  muß  der 
Farbenkünstler  die  in  die  Tiefe  führenden  Linien  nachgeahmter  Architektur- 
glieder sich  sowohl  zur  Rechten  wie  zur  Linken  jeweils  in  einem  Punkt  sammeln 
lassen,  welcher  der  Mittelachse  der  bemalten  Fläche  einbeschrieben  ist.  Würde 
er  doch  bei  einseitiger  Orientierung  der  einen  Bildfläche  den  Vorzug  geben 
und  damit  das  Gleichgewichtsverhältnis  der  in  der  ganzen  Wand  wirksamen 
Kräfte,  das  er  enthüllen  soll,  völlig  verwischen.  Pinturicchio  bei  den  schon 
mehrmals  genannten  Fresken  in  derLibreria  zuSiena,  Signorelli  bei  seinen  Wand- 
malereien im  Dom  von  Orvieto  und  viele  andere  haben  zu  dieser  Lösung  ge- 
griffen, deren  Kompromißcharakter  nur  wenigen  Beschauern  aufgefallen  sein 
dürfte,  so  natürlich  erscheint  sie  dem  vorurteilslos  Genießenden. 


ILLUSIONISTISCHE   RAUMERWEITERUNG 

Das  Wirkungsvermögen  der  Wandmalerei  zu  eigenmächtiger  Raumgestaltung 
steht  in  so  inniger  Beziehung  zur  Linienperspektive,  daß  nach  Untersuchung 
ihrer  mannigfaltigen  Verwendungsarten  wenige  Worte  ausreichen  mögen,  um 
jenem  gerecht  zu  werden. 

Bevor  auf  Einzelfragen  Antwort  erfolgt,  sei  eine  allgemeine  Bemerkung  vor- 
ausgeschickt. Der  Wunsch,  mit  den  Ausdrucksmitteln  des  Malers  Raum- 
eindrücke zu  schaffen,  die  von  den  durch  die  wirkliche  Architektur  erzeugten 
abweichen,  ja  ihnen  offenkundig  widerstreiten,  hat  freilich  erst  nach  beendeter 
wissenschaftlicher  Ergründung  der  perspektivischen  Gesetze  seine  volle  Werbe- 
kraft entfaltet.  Konnte  er  doch  erst  jetzt  hoffen,  sich  rücksichtslos  durchzu- 
setzen, nachdem  er  sich  ein  Ausdrucksmittel  geschaffen  hatte,  das  unter  Vor- 
behalt einiger  Einschränkungen  als  unfehlbar  zu  bezeichnen  war.  Allein  der 
Trieb  selbst,  gelegentlich  als  Maler  den  Baumeister  zu  spielen,  die  Täuschung 
des  Raums  der  Fläche  abzutrotzen,  war  gewiß  auch  vorher  vielfach  rege.  Wir 
müssen  die  Absicht  des  Malers,  den  Raum  selbständig  weiterzubilden,  vor 
manchem  Wandgemälde  voraussetzen,  bei  dem  wir  Heutigen  das  Wagnis  als 
gescheitert  betrachten.  Denn  niemals  dürfen  wir  vergessen,  daß  unser  Auge 
auf  perspektivisches  Sehen  durch  die  persönliche  Erziehung  wie  durch  die 
vererbte  Erfahrung  vieler  Geschlechter  eingeschult  ist  und  jede  gesetzwidrige 
Abweichung  als  illusionszerstörend  ahndet.  Wir  müssen  trachten,  uns  einzu- 
fühlen in  die  Raumvorstellungen  von  Kulturen,  denen  eine  lediglich  instinktive, 
mehr  oder  minder  feindurchbildete  Auffassung  des  sichtbaren  Raums  und  seiner 
Wiedergabe  zu  eigen  war:  Nur  dann  können  wir  von  Fall  zu  Fall  beurteilen,  ob 
der  Schöpfer  eines  Wandbilds  eine  Raumtäuschung  hervorbringen  wollte.  Ihm 
und  den  Menschen,   für   die  er  sein  Werk  schuf,   mochte  manche  Leistung  als 


vollkommenes  Muster  geglückter  Raumillusionserzeugung  erscheinen,  bei  der 
wir  kaum  eine  leise  Anwandlung  räumlicher  Wirkung  verspüren. 
Vereinzelte  Kunstkulturen  allerdings  kamen  der  Auffindung  der  perspektivischen 
Gesetze  so  nahe,  daß  wir  vor  ihren  Arbeiten  wenigstens  den  Ernst  der  Absicht 
sofort  erkennen.  Die  späthellenistische  und  die  von  ihr  abhängige  Kunstkultur 
der  römischen  Kaiserzeit  gehören  hierher.  Viele  der  Wandmalereien,  die  aus 
dem  Aschenschutt  Pompejis  ausgegraben  wurden,  erzählen  von  dem  be- 
wußten Willen  des  Malers,  die  vom  Baumeister  aufgerichteten  Wände  gleichsam 
fortzuschieben  und  durch  aufgelöstes  Mauerwerk  zu  ersetzen,  das  dem  Blick 
den  Zugang  in  freiere  und  weitere  Räumlichkeiten  gönnt.  So  ist  zum  Beispiel 
im  „Hause  des  Labyrinthes"  die  Bemalung  einer  Hauptwand  ganz  auf  Hervor- 
bringung einer  Raumillusion  angelegt.  Ein  schmaler,  bündig  mit  der  Wandober- 
fläche verlaufender  Umgang  bildet  die  vorderste  Raumschicht;  Säulenpaare 
stützen  sein  Gebälk;  nach  rückwärts  riegelt  ihn  eine  Querwand  ab,  die  bis  zu 
fast  drei  Fünfteilen  seiner  Höhe  aufragt.  In  den  Öffnungen  über  ihr  wird  ein 
Hof  sichtbar,  den  in  zahlreiche  Felder  gegliedertes  und  mit  weit  vorspringendem 
Gebälk  bekröntes  Mauerwerk  rechtwinklig  umzieht.  Zu  beiden  Seiten  der  Mitte 
bricht  der  Umgang  ab,  damit  das  Auge  den  ungeschmälerten  Anblick  eines 
prunkvollen  Rundtempels  genießen  kann,  der  sich  im  Hof  erhebt.  Hier  wie 
bei  den  phantastisch-spielerischen  Architekturen,  die  eine  spätere  Zeit  beliebte, 
werden  zwar  durchaus  nicht  sämtliche  geradeaus  in  die  Tiefe  eilenden  Linien 
nach  einem  einzigen  Augenpunkte  geleitet.  Immerhin  jedoch  ist  die  Bildfläche 
in  eine  untere  Zone  der  Aufwärtsbewegung  und  in  eine  obere  Zone  der  Ab- 
wärtsbewegung zerlegt,  und  die  in  gleicher  Höhe  über  der  Fußlinie  des  Gemäldes 
einsetzenden  Schrägen  treffen  sich  jeweils  paarweise  in  Punkten,  die  sich  auf 
einer  Senkrechten  reihen.  Hiermit  sind  einige  der  augenfälligsten  unter  den 
Vorschriften  der  Linienperspektive  befolgt,  wenn  auch  dem  Grundgesetz  des 
einheitlichen  Augenpunkts  nicht  Genüge  geleistet  wird.  Die  Senkrechte,  auf 
der  die  Schrägen  paarweise  einander  entgegenlaufen,  fällt  stets  mit  der  Mittel- 
achse der  Wandbreite  zusammen,  es  sei  denn,  daß  die  Ausdehnung  der  Mauer 
die  Anordnung  weiterer  Sammelvertikalen  zur  Rechten  und  Linken  wünschens- 
wert erscheinen  ließ.  So  beherrscht  straffe  Symmetrie  das  die  Wandteilung 
fügende  Gerüste  wie  die  mitunter  absichtsvoll  reich  und  malerisch  auf- 
gebauten Architekturen,  die  hier  und  dort  zwischen  verzierten  Säulen  in 
lichten  Öffnungen  des  Mauerwerkes  auftauchen.  Solch  selbstverständliche 
Übung  bekundet,  daß  eine  gesicherte  Überlieferung  den  Malern  befahl,  auch 
v/enn  sie  Raumillusionen  hervorbringen  wollten,  auf  die  in  der  Wand,  wie  sie 
der  Baumeister  hingestellt  hatte,  wirksamen  Kräfte  zu  achten.  Wir  begegnen 
diesem  Streben,  das  von  instinktiver,  vielleicht  auch  nicht  selten  von  bewußter 
Erfassung  des  der  Wandmalerei  eigentümlichen  Wesens  erzählt,  nicht  nur  in 
Pompeji,  sondern  überall,  wo  der  Versuch  gewagt  wird,  auch  ohne  genaue 
Kenntnis  regelnder  Gesetze  mit  den  Mitteln  des  Farbenkünstlers  der  Ober- 
fläche einer  Mauer  den  Eindruck  anderer  Raumbildungen  abzuzwingen, 
als  sie  der  Architekt  ausgeführt  hat.  Ein  Beweis,  wie  fest  verankert  in 
jeder    echten    Kunstkultur     das    Gefühl     dafür     war,     daß     die    Wandmalerei 


Elemente   der   Architektur   und  Elemente   der   Farbenkunst   enthält   und   ver- 
schmelzt. 

Die  raumillusionistischen  Wandmalereien,  die  bei  manchen  Kulturen  als  dem 
Zeitstil  entstammende  Regel,  bei  manchen  als  seltene  Ausnahme  auftreten, 
lassen  eine  Reihe  von  Grundtypen  unterscheiden,  denen  die  einzelnen  monu- 
mentalen und  dekorativen  Gestaltungen,  oft  unter  Verquickung  mehrerer 
Gattungen,  sich  einordnen.  Zunächst  ist  von  Belang,  ob  der  Farbenkünstler 
die  Veränderung  der  Raumwirkung  dadurch  herbeiführt,  daß  er  sämtliche 
umhegenden  Wände  irgendwie  umwandelt,  oder  ob  er  hierzu  nur  einige  oder 
gar  lediglich  eine  einzige  Wand  aussucht.  Dies  unterschiedliche  Verfahren, 
das  den  Raumeindruck  aufs  stärkste  beeinflußt,  kann  gegenüber  allen  folgenden 
Grundtypen  beobachtet  werden.  Im  einfachsten  Fall  beschränkt  sich  die  raum- 
bildende Tätigkeit  des  Malers  darauf,  daß  er  die  vom  Baumeister  errichteten  — 
und  alsdann  meist  ungeteilt  belassenen  oder  doch  nur  mit  sehr  wenigen  Gliede- 
rungen bedachten  —  Wände  durch  Scheinwände  ersetzt  oder  doch  so  umwandelt, 
daß  im  Auge  des  Beschauers  ein  wesentlich  anderes  Raumbild  entsteht.  Durch- 
brechungen des  Mauerwerks  unter  Einschaltung  von  raumillusionistisch  be- 
handelten Gemälden  mannigfaltigster  Art  —  figürliche  Darstellungen,  Land- 
schaften, Architekturen  usw.  —  bedeuten  eine  erhebliche  Steigerung.  Mehr 
noch  nimmt  sich  der  Maler  heraus,  wenn  er  das  vom  Baumeister  erstellte 
Mauerwerk  in  seiner  ganzen  oder  doch  fast  in  seiner  vollen  Ausdehnung  öffnet 
und  dem  Raum,  in  dem  der  Beschauer  weilt,  neue  Scheinräume  anstückt.  Diese 
wiederum  können  einmal  als  Fortsetzungen  des  wirklichen  Raumes  auftreten, 
zum  zweiten  aber  als  selbständige  Räume,  die  kaum  etwas  oder  nichts  mit  jenem 
gemeinsam  haben.  Sie  mögen  —  in  beiden  Fällen  —  geschlossene  sein  oder  in 
ungemessene  Weite  überleiten.  Vielleicht  auch  verschmäht  es  der  Maler, 
Architekturteile  anzufügen,  und  läßt  den  Blick,  indem  er  die  vom  Baumeister 
gebildete  Wand  gleichsam  abträgt,  ungehemmt  ins  Freie  schweifen.  Endlich 
kann  eine  halbillusionistische  Raumwirkung  erzeugt  werden,  wenn  der  Ein- 
druck räumlicher  Bildungen  nicht  gemalten  Architekturen,  sondern  besonderer 
Gruppierung  der  Figuren  und  anderer  stofflicher  Motive  verdankt  wird. 
Unter  allen  Umständen  ist  diese  Entscheidung  die  folgenschwerste:  Erstreckung 
der  scheinbaren  Raumumbildung  auf  sämtliche  Wände  oder  Eingrenzung  auf 
bestimmte  Wände.  Hängt  doch  von  ihr  die  ganze  Raumwirkung  ab.  Meist  wird 
sie  für  eine  im  wesentlichen  gleichmäßige  Behandlung  aller  Wände  fallen. 
Zu  bevorzugender  Beschränkung  ist  der  Maler  vornehmlich  dann  befugt,  wenn 
es  dem  Baumeister  —  gleichgültig,  aus  welchen  Gründen  —  nicht  gelungen  ist, 
einen  Raum  von  künstlerisch  einwandfreien  Verhältnissen  zu  gestalten.  Er 
mag  dann  geradezu  verpflichtet  sein,  nachzuholen,  was  jener  versäumte. 
Freilich  darf  er  nicht  einen  Fehler  durch  einen  anderen  Fehler  wettmachen. 
Der  Raum  darf  nur  um  so  viel  nach  einer  bestimmten  Richtung  erweitert  werden, 
wie  ihm  zur  vollkommenen  Harmonie  von  Höhe,  Breite  und  Tiefe  mangelt. 
Nur  Farbenkünstler  von  feinster  architektonischer  Gesinnung  vermögen  diese 
Aufgabe  befriedigend  zu  lösen.  Am  häufigsten  stellt  sich  das  Bedürfnis  nach 
einseitiger    Raumerweiterung  ein,    wenn   das    Werk   des   Malers  lediglich   die 
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Hauptwand  zu  bedecken  berufen  ist,  wie  dies  zum  Beispiel  bei  Refektorien 
zutrifft. 

Die  folgenden  Betrachtungen  setzen  voraus,  daß  diese  Grundfrage  eine  Ant- 
wort so  oder  so  bereits  gefunden  hat. 

Ersetzung  der  Wände,  wie  sie  der  Architekt  gebildet  hat,  durch  Scheinwände 
von  neuartiger  Gliederung  wird  meist  dann  nötig,  wenn  der  Maler  eine  Archi- 
tektur vorfindet,  deren  Formensprache  sich  mit  der  eigenen  nur  schlecht  ver- 
trägt. Ich  verweise,  um  Wiederholungen  zu  vermeiden,  auf  die  Ausführungen 
über  Stilausgleich  im  vorigen  Abschnitt.  Erstreckt  sich  die  Raumwirkung  lediglich 
auf  die  Scheinarchitektur,  also  auf  die  Umrahmung  der  Wandbilder,  ohne  diese 
selbst  zur  Erzeugung  viel  weitergehender  Raumillusionen  heranzuziehen,  so 
ist  sie  natürlich  eine  verhältnismäßig  geringfügige.  Vermag  sie  dann  doch  nicht 
über  das  Tiefenmaß  einer  Mauerdicke  hinauszugreifen,  und  dieses  ist,  auch  bei 
Anordnung  mehrerer  Raumschichten  mit  vor-  und  zurückspringenden  Gliedern, 
doch  nur  ein  bescheidenes  im  Vergleich  zur  Höhen-  und  Breitenerdehnung  der 
Wände.  Das  Ergebnis  ist  wohl  fast  immer  eine  scheinbare  Raumerweiterung, 
die  besonders  bei  kleinen  Räumen,  wie  Kapellen,  als  angenehm  befreiende 
empfunden  wird.  Das  Auge  verlegt  nämlich  die  vom  Maler  als  vorderste  Raum- 
schicht gezeigten  Elemente  —  zum  Beispie!  vortretende  Säulen  wie  bei  Pin- 
turicchios  Ausschmückung  der  dritten  Kapelle  im  rechten  Seitenschiff  von  S.  Maria 
del  Popolo  (Abb.  316,  317)  —  in  jene  Entfernung,  in  der  die  Wandoberfläche 
sich  hält,  so  daß  sämtliche  weiteren  Raumschichten  als  mehr  und  mehr  in  die  Tiefe 
rückenden  aufgefaßt  werden.  Dies  Verhalten  selbst  vorspringenden  Gliedern 
gegenüber  mag  wohl  daher  rühren,  daß  ein  gemaltes  plastisches  Gebilde,  sofern 
es  nicht  einer  unkünstlerisch-groben  Täuschung  dienstbar  gemacht  wird,  doch 
niemals  jenen  Grad  von  Körperhaftigkeit  erreicht,  der  jedem  aus  festem  Stoff 
gefügten  Gebilde  selbstverständlich  eignet.  Da  so  die  Glieder  der  Scheinarchi- 
tektur durchweg  als  weiter  zurückstehende  gelten,  werden  auch  ihre  Größen- 
maße überschätzt,  so  daß  der  Eindruck  allseitiger  Raumerweiterung  sich 
verstärkt. 

Gemalte  Architekturumrahmungen  von  kräftiger  Plastizität  werden  meist  nur 
verwertet,  wenn  die  von  ihnen  umschlossenen  Gemälde  nicht  in  vorwiegend 
flächenartiger  Wiedergabe  des  Stofflichen  aufgehen  und  eine  ihrem  Stil  wie 
ihrer  Auffassung  gerechtwerdende  Ergänzung  in  der  sie  unzertrennlich 
umgebenden  Formenwelt  verlangen.  Sie  setzen  dann  nur  den  Beginn 
einer  Scheinraumgestaltung,  die  der  Maler  in  den  Bildern  weiter  und  zu  Ende 
führt.  Die  Bedeutung  eines  gemalten  Architekturgerüstes,  das  eine  organische 
Verbindung  eingeht  mit  der  dem  Baumeister  geschuldeten  Gliederung  der  Wände, 
kann  so  weit  gesteigert  werden,  daß  sie  dem  Maler  vergönnt,  die  nur  in  Füll- 
feldern untergebrachten  Bilder  von  der  Aufgabe  zu  entlasten,  ihre  Aufbau- 
elemente zugleich  als  Versinnlichungen  der  im  Mauerwerk  tätigen  Kräfte  zu 
formen.  Sobald  das  konstruktive  Gefüge  der  Wände  durch  körperhafte  und 
gemalte  Architekturglieder  unverrückbar  fest  aufgerichtet  ist,  erhält  die  Malerei 
beim  Aufbau  der  Bilder  ihre  volle  Freiheit  zurück  und  mag  ihn  ganz  nach 
den  Wünschen  ihrer  eigenen,  beweglicheren  Gesetze  bestimmen.    Selbst  schein- 
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bare  Durchbrechungen  des  Mauerwerks  sind  dann  nicht  imstande,  das  Gesamt- 
werk zu  schädigen,  den  vom  Architekt  gewollten  Raumeindruck  zu  beseitigen. 
Die  Kunst  der  Barocke,  die  freilich  aus  guten,  später  zu  erörternden  Gründen 
Bemalung  der  Decke  der  Wandverzierung  vorzog,  sah  sich  auf  diesen  Kunst- 
griff verwiesen.  Konnte  sie  doch  nur  mit  seiner  Ausnutzung  ihren  Bild- 
gestaltungen jene  freieste  Beweglichkeit  regsamsten,  leidenschaftlichen  Lebens 
wahren,  auf  das  sie  nicht  verzichten  konnte,  wenn  sie  nicht  ihre  eigenste 
Natur  verleugnen  wollte. 

Der  Großmeister  jener  am  folgerichtigsten  illusionistisch  gesinnten  malerischen 
Kultur,  Tiepolo,  hat  mit  seiner  monumentaldekorativen  Ausschmückung  der 
Hauptwand  im  Palaz-o  Labia  (Abb.  320)  zu  Venedig  ein  klassisches  Muster 
dieser  Auffassung  geschaffen,  welche  die  architektonische  und  malerische 
Doppelaufgabe  der  Wandmalerei  teilt,  indem  sie  jene  von  dem  plastischen 
und  gemalten  Architekturgerüste  bewältigen  läßt,  während  sie  die  Erfüllung 
dieser  den  so  straff  umrahmten  Bildern  aufspart.  Der  Maler  fand  an  der  Wand, 
der  er  die  „Einschiffung  der  Kleopatra",  ein  festliches  Schau-  und  Prunkstück, 
einordnen  sollte,  zwei  symmetrisch  zur  Breitenmitte  verteilte,  rechteckig 
umrahmte  Türen  vor,  über  denen  ziemlich  dicht  unterhalb  des  Deckenansatzes 
je  ein  rechteckiges,  von  reichprofilierten  Leibungen  umschlossenes  Fenster 
eingebrochen  war.  Um  diese  wenigen,  aber  seiner  eigenen  Gestaltungsweise 
nahe  verwandten  Motive  herum  führte  er  eine  imposante  Scheinarchitektur 
auf,  eine  als  aufgelöste  Wand  behandelte  Schaufassade,  deren  zwei  Geschosse 
zwischen  mächtigen  Halbsäulen  mit  phantastisch  jonisierender  Kapitellbildung 
und  zwischen  Pfeilern,  die  von  korinthisierenden  Pilastern  umkleidet  werden, 
überall  die  freie  Ferne  sichtbar  werden  lassen.  In  der  Breitenmitte  läuft  das  Ge- 
bälk, das  unteres  und  oberes  Stockwerk  scheidet,  nicht  durch:  Ein  Halbkreis- 
bogen schwingt  sich  von  Pfeiler  zu  Pfeiler  und  öffnet  ein  mächtiges  Prunk- 
portal. So  erinnert  der  Mittelteil  der  Wand  an  die  Gliederung  eines  dreitorigen 
Triumphbogens.  Gemalte  Stufen,  den  breiten  Durchgang  füllend,  gleichen 
den  scheinbaren  Höhenunterschied  zwischen  dem  Fußboden  des  Saals,  in  dem 
der  Beschauer  weilt,  und  dem  Gelände  aus,  das  sich  hinter  der  Fassade  zu 
dehnen  scheint.  Alle  Regeln  der  Wandmalerei  sind  eingehalten,  soweit  dies 
der  illusionistischen,  die  Wand  in  ihrer  schlichten  Körperhaftigkeit  aufhebenden 
Behandlung  überhaupt  möglich  ist.  Die  Anpassung  der  gemalten  Architektur 
wie  der  von  ihnen  umrahmten  Gemälde  an  die  vom  Baumeister  überantworteten 
Motive  ist  eine  wahrhaft  organische.  Mit  klugem  Takte  überließ  Tiepolo  den 
Einfassungen  der  beiden  Türen,  mit  deren  plastischer  Körperhaftigkeit  seine 
Scheinarchitektur  trotz  allen  Kunstgriffen  der  Perspektive  und  der  Schatten- 
konstruktionen ja  doch  nicht  wetteifern  konnte,  die  vorderste  Raumschicht, 
indem  er  sie  gleichsam  als  vorgeschobene  Eingänge  zu  den  seitlichen  Durch- 
lässen charakterisierte.  Nicht  minder  geschickt  ist  die  Zusammenfassung  der 
Bauteile  in  nächster  Umgebung  der  Fenster  und  Türen  zu  einem  vor  die 
übrige  Fassadenfront  um  ein  weniges  vorspringenden  Mittelrisalit,  da  solche 
Hervorhebung  auch  der  besonderen  Betonung  der  im  Mittelbogen  unterzu- 
bringenden Haupthandlung  verpflichtet  werden  konnte.      Die   Höhenlage  des 
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vom  Baumeister  eingefügten  Fenster paares  ergab  die  Stockwerksteilung, 
deren  nachteilige  Folgen  für  den  Umfang  des  Mittelbildes  der  Künstler,  wie 
schon  angedeutet  ward,  durch  Einschaltung  eines  mächtigen  Bogenmotivs 
aufzuheben  verstand.  Um  der  gemalten  Fassade  die  Wirkung  bloßer  De- 
koration zu  nehmen,  zugleich  um  einen  festen  Maßstab  für  die  Tiefenentwick- 
lung des  eigentlichen  Gemäldevordergrundes  zu  gewinnen,  deutete  der  Vene- 
zianer in  den  äußersten  Durchblicken  beider  Geschosse  an,  daß  das  imposante 
Bauwerk  sich  mit  geschlossenen  Seitenrisaliten  um  ein  Beträchtliches  weiter 
nach  rückwärts  dehnt.  Die  Seitenwände  des  Saals  erhielten  so  eine  ungefähre 
Fortsetzung  über  die  Abschlußmauer  hinaus,  die  nun  als  eine,  einzig  der  Ver- 
bindung mit  dem  Draußen  dienende,  vielfach  geöffnete  Prunkwand  behandelt 
werden  durfte.  Der  Überleitung  zu  der  aufs  reichste  gegliederten,  mit  bildlichen 
Darstellungen  verschwenderisch  geschmückten  Decke  nahm  Tiepolo  jede 
Schroffheit.  Er  ließ  das  die  Schaufront  bekrönende  Gebälk  unterhalb  der  Hohl- 
kehle, die  zur  flachen  Decke  führt,  weit  überkragen  und  zog  zu  diesem  Behufc 
rechts  und  links  von  den  beiden  schon  vorgefundenen  Fensteröffnungen  je 
ein  Paar  gewaltiger  Konsolen  heran.  Um  die  Malereien  der  Decke  mit  jenen  der 
Wand  organisch  zu  verknüpfen  und  um  der  Aufwärtsbewegung  des  Triumph- 
bogens eine  Abwärtsbewegung  zu  gesellen,  ordnete  der  Künstler  über  dem  aufs 
üppigste  verzierten  Bogenscheitel  eine  breitgelagerte  Ovaldurchbrechung  des 
Mauerwerks  an,  in  der  himmlische  Gestalten  sichtbar  werden.  Die  Anlage  im 
Großen  wie  die  Durchbildung  aller  Einzelheiten  bestätigt  aufs  neue  den  hervor- 
ragenden architektonischen  Sinn  wie  die  schöpferische  architektonische  Phan- 
tasie des  Barockmeisters.  Der  Reichtum  tut  der  Klarheit  keinen  Abbruch. 
Sämtliche  geradeaus  in  die  Tiefe  gleitenden  Linien  konnten  nach  einem  der 
Breitenmittelachse  eingeordneten  Augenpunkte  ausgerichtet  werden,  der 
sich  annähernd  in  derselben  Höhe  findet  wie  der  natürliche  Augenpunkt 
des  vor  der  Wandmitte  stehenden  Beschauers.  Die  Beschränkung  der  eigent- 
lichen Bildschöpfung  auf  den  unteren  Teil  der  Wand  erlaubte  diese  die  Illusion 
so  wesentlich  fördernde  Festlegung.  Denn  die  einem  Triumphzug  gleichende 
feierliche  Einschiffung  der  Königin  Kleopatra  bedurfte  lediglich  des  Mittelfeldes 
und  der  in  den  seitlichen  Durchblicken  des  Erdgeschosses  verbleibenden  Felder, 
während  sonst  allerorten  nur  Himmel  und  Wolken  aufzutauchen  brauchten.  Die 
symmetrisch  über  die  ganze  Wand  verstreute  Helligkeit  der  Luft  gibt  einen  reiz- 
vollen und  wohlberechneten  Gegensatz  ab  zu  dem  Dunkel  der  Türöffnungen 
und  der  mit  Vorhängen  verkleideten  Fenster,  die  der  Architekt  eingefügt  hat. 
Sie  sorgt  gleich  der  einheitlichen  Scheinarchitektur  für  einen  harmonischen 
Gesamteindruck.  Diese  hält  in  ihrer  Gesamtheit  einen  Mittelton  zwischen 
Hell  und  Dunkel,  ist  aber  mit  Prallichtern  und  Schlagschatten  ausgestattet. 
Das  Feld  des  Mittelportals  sammelt  in  sich  die  tatenfrohesten,  drängendsten 
Energien  der  Farben,  des  Heil-Dunkels  und  der  Bewegung.  Da  der  Maler 
dem  architektonischen  Gerüste,  das  er  in  Vertretung  des  Baumeisters  formte, 
Symmetrie  bis  in  die  letzten  Einzelheiten  lieh  und  damit  die  baukünstlerische 
Funktion  seiner  Arbeit  sicherstellte ,  durfte  er  sich  gern  erlauben  ,  die  figür- 
lichen und  sonstigen  stofflichen  Motive  so  frei,  wie  ihm  beliebte,  zu  verteilen. 
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Er  war  sogar  dazu  verpflichtet,  weil  er  nur  so  der  Gefahr  entrinnen 
konnte,  üble  und  langweilige  Eintönigkeit  zu  erzeugen.  Die  Formen-,  Hell- 
dunkel- und  Farb-Massen  (in  ihrer  gegenständlichen  Ausdeutung:  Fürsten, 
Gefolge,  Menge,  Gelände,  Schiffe,  Fahnen  und  Wolken)  ordnen  sich  daher 
zwar  nach  dem  Grundsatz  einer  Gleichgewichtsherstellung  um  die  Mittelachse 
der  Wandbreite,  allein  sie  tun  dies  in  so  jeden  Zwanges  und  jeden  sichtbaren 
Gesetzes  spottender  Weise,  daß  der  gewünschte  und  im  Verhältnis  zu  der  starren 
Architektur  unbedingt  benötigte  Eindruck  blutvoller,  regsamster  Lebendigkeit 
sich  einfindet.  Die  Raumillusion,  erzeugt  durch  die  Scheinarchitektur  wie 
durch  die  Gestaltungen  der  in  sie  verwobenen  Bildhandlung,  ist  eine  so  voll- 
kommene, wie  sie  der  Künstler  der  Farbe  und  der  Fläche  nur  immer  zu  er- 
zielen vermag.  Dennoch  ist  sie  keine  äußerlich-naturalistische  und  damit 
unkünstlerisch-grobe.  Tiepolo  hat  alles  aufgeboten,  um  die  Tiefenbewegung  als 
einheitlich  sich  vollziehende  erscheinen  zu  lassen,  um  einer  Verwechslung 
lebendigster  Kräfteentfaltung  mit  regelloser,  der  „Wirklichkeit"  entnommener 
Willkür  bei  der  Zusammenstellung  von  Figuren  und  Dingen  vorzubeugen, 
und  um  dem  Beschauer  die  Vorstellung  zu  benehmen,  er  könne  gleichsam 
aus  seiner  Welt  hineinschreiten  in  die  Welt  des  Bildes.  Die  Höherlegung  des 
den  Gestalten  des  Freskos  zugewiesenen  Geländes  ist  solch  ein  weiser  Kunst- 
griff. Der  Venezianer  gewann  dank  ihm  zugleich  die  Möglichkeit,  die  Haupt- 
figuren auf  ein  Postament  —  die  Treppe  —  zu  heben  und  ihre  Köpfe  so  einzu- 
fügen, daß  sie  eine  Wagrechte  zwischen  den  beiden  Türstürzen  ziehen,  also 
eine  der  Linien,  welche  die  architektonische  Umgebung  beherrschen,  in  den 
Aufbau  des  Gemäldes  selbst  verflechten. 

Die  stärkste,  aber  auch  die  für  die  reine  Kunstwirkung  gefährlichste  Raum- 
illusion kann  hervorgebracht  werden,  wenn  der  Maler  den  Anschein  erstrebt, 
daß  der  Raum,  in  den  sein  Werk  sich  eingliedert,  in  einer  bestimmten  Richtung 
sich  fortsetze.  Er  schiebt  dann  die  Mauer,  deren  Oberfläche  er  schmückt,  um  jene 
Strecke  zurück,  um  die  er  die  anschließenden  Nachbarwände  zu  verlängern 
vortäuscht.  Dies  zu  erreichen,  greift  er  sämtliche  Motive  auf,  die  der  Bau- 
meister ihm  an  diesen  Nachbarmauern  wie  an  der  Raumüberspannung  überliefert 
hat.  Dabei  genügt  die  Herübernahme  der  Wand-  und  Deckengliederung  und 
der  ihre  Ordnung  bestimmenden  Elemente  noch  nicht:  Auch  die  in  der  Archi- 
tektur auftretenden  Farben  sind  zu  verwerten,  und  für  die  Licht-  und  Schatten- 
führung wie  für  den  durchschnittlichen  Helligkeitsgrad  bleibt  die  Erwägung 
maßgebend,  wie  Hell  und  Dunkel  sich  verteilen  würden,  wenn  die  Wände  tat- 
sächlich bis  dorthin  weiterliefen,  wo  der  Maler  ihnen  Halt  zu  gebieten  für  gut 
befindet.  Bei  der  Behandlung  der  Abschlußwand,  die  der  Maler  am  Ende  der 
scheinbaren  Raumverlängerung  aufrichtet,  ist  er  weit  enger  als  gewöhnlich 
an  die  vom  Baumeister  vorgenommene  Formung  und  Motivbildung  gebunden. 
Hat  er  doch,  indem  er  eine  Raumillusion  heraufbeschwor,  die  unmittelbar 
vom  Werk  des  Architekten  ausging,  dem  Beschauer  geradezu  vorgeschrieben, 
daß  er  Bild  und  Bau  vergleichen  soll.  Nun  hat  er  sich  selbst  die  Fähigkeit  be- 
schnitten, in  ungehemmter  Freiheit  wiederzugeben,  was  seine  schöpferische 
Einbildungskraft  ihm  vor  das  innere  Auge  stellt.    Muß  er  doch  der  Architektur 
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des  Raums  nicht  nur  in  jenem  weiten,  vielfältiger  Auslegung  zugänglichen 
Sinne  Rechnung  tragen,  daß  sein  Werk  die  in  einer  bestimmten  Wand  wirk- 
samen Kräfte  aufzuzeigen  habe,  Kräfte,  die  er  verkleiden  kann,  wie  ihm  behagt  — 
sondern  er  hat  die  Bauformen  und  Maßverhältnisse  des  Raumes  selbst  als  augen- 
fälligstes gegenständliches  Motiv  in  sein  Bild  hineingetragen  und  muß  die  übrigen 
Aufbauelemente  in  Harmonie  zu  diesem,  als  stofflich  unveränderlich  gegebenen, 
bringen.  Schaltet  er  am  Ende  des  Scheinraums  eine  Abschlußwand  ein,  so  ver- 
mag er  die  Einheit  mit  der  körperhaften  Architektur  nur  zu  bewahren,  wenn  er 
sie  so  gestaltet,  wie  sie  der  Baumeister  bestimmter  Erwartung  gemäß  in  allen 
ihren  Einzelheiten  gestaltet  hätte.  Will  er  dies  nicht,  so  muß  er  dort,  wo  die 
illusionistische  Verlängerung  der  anschließenden  Mauern  aufhört,  den  Blick 
ins  Freie  schweifen  lassen.  Die  Fortführung  des  wirklichen  Raums  in  den 
Bildraum  bedingt  noch  einen  weiteren,  unter  Umständen  höchst  lästigen  Zwang 
für  den  Maler:  Die  Höhe,  in  welcher  er  die  Horizontlinie  einzufügen  hat,  wird 
eindeutig  festgelegt  durch  die  Horizontlinie,  die  dem  das  Gemälde  Betrachtenden 
von  normaler  Größe  zugeordnet  ist.  Hätte  doch  jede  Verschiebung  nach  auf- 
wärts, zu  der  er  sich  aus  den  obengenannten  Gründen  wohl  oder  übel  meist 
entschließen  muß,  beim  Übergang  der  körperhaften  Architektur  in  die  gemalte 
sehr  spürbare  Knicke  sämtlicher  in  die  Tiefe  gleitenden  Linien  im  Gefolge. 
Den  Beschauer  müßte  dann  aufs  peinlichste  berühren,  daß  ihm  an  derselben 
Stelle  und  von  den  nämlichen  Motiven  eine  Raumillusion  aufgenötigt  und 
wieder  zerstört  wird.  Immerhin  mag  sich  der  Maler  geringe,  kaum  merk- 
liche Verschiebungen  gestatten.  Es  fragt  sich  nur,  ob  ihm  mit  solchen  ge- 
holfen ist. 

Die  illusionistische  Weiterleitung  der  körperhaften  Raumarchitektur  in  das 
Gemälde  ist  somit  ein  Wagnis,  dessen  sich  der  seiner  Verantwortung  bewußte 
Künstler  nur  selten  unterfangen  mag.  Muß  er  sich  doch  stets  gegenwärtig  halten, 
daß  gerade  der  unvermeidliche  Vergleich  des  scheinbar  Nämlichen  den  Gegen- 
satz enthüllen  wird.  Restlose  Übereinstimmung  ist  ja  nur  für  einen  einzigen 
Standpunkt  des  Beschauers  zu  erzielen:  Für  den  Platz  unmittelbar  gegen- 
über dem  Augenpunkte  des  Bildes,  in  dem  dann  tatsächlich  sämtliche  in  die 
Tiefe  führenden  Linien  der  körperhaften  und  der  gemalten  Architektur  zu- 
sammenlaufen. Andererseits  mag  ihm  Bedenken  einflößen,  daß  er  nur  zu  leicht 
einer  groben  und  unkünstlerischen  Sinnestäuschung  Vorschub  leistet,  da  er 
ja  selbst  alles  tut,  was  in  seinen  Kräften  steht,  um  die  wohltätige  und  notwendige 
Trennung  zwischen  der  Welt  des  Bildes  und  der  Welt  der  „Wirklichkeit"  ver- 
gessen zu  machen.  So  wird  er  auf  Mittel  sinnen,  die  Scheidung  als  trotz  alledem 
fortbestehende  zu  zeigen,  und  wird  als  brauchbarste  die  Einschaltung  eines 
Sockels  sowie  die  Verwertung  unauffälliger,  den  Zusammenhang  nicht  lösender 
Abwandlungen  jener  Einzelmotive  erkennen,  die  der  Maler  von  dem  Baumeister 
zu  entlehnen  sich  gedrungen  sah. 

Als  ein  in  seiner  Art  geglücktes  Muster  sei  Ghirlandajos  Abendmahlfresko  im 
Refektorium  der  Florentiner  Klosterkirche  Ognisanti  angeführt.  Der  überwölbte 
Raum  (Abb.  313,  314)  ist  wie  bei  den  meisten  Refektorien  sehr  gestreckt: 
Die  Länge  beträgt  genau  das  Vierfache  der  Breite.    Der  obere  Teil  sämtlicher 
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Mauern  ist  in  Halbkreisbogen  aufgelöst.  Stichkappen  schneiden  in  das  Ge- 
wölbe ein,  das  auf  je  neun  Kapitellkonsolen  an  den  Langseiten  und  auf  je 
drei  an  den  Schmalseiten  (unter  jeweiliger  Mitzählung  der  in  den  Ecken 
angebrachten)  ruht.  Der  Zusammenstoß  je  zweier  Stichkappen  in  den  Ecken 
ruft  hier  stets  einen  gemeinsamen  Mittelgrad  hervor,  so  daß  an  diesen  Stellen 
gleichsam  halbierte  Kreuzgewölbe  sichtbar  werden.  Diesen  Umstand  machte 
sich  Ghirlandajo  zunutze,  als  er  der  Abschlußwand  sein  Abendmahlfresko  ein- 
gliederte. Er  hatte  sich  zu  einer  Scheinverlängerung  des  Raumes  entschlossen, 
die  er  jedoch  auf  die  Tiefe  eines  einzigen  Wandbogens  einschränkte,  um  den 
Saal  nicht  als  überlang  erscheinen  zu  lassen.  Die  gemalte  Rückwand  mußte 
demnach  zwei  Halbkreisbogen  erhalten,  so  daß  die  Tiefe  des  angestückten 
Raums  zweimal  in  seiner  Breite  aufgeht.  An  einer  Fortsetzung  des  den  Raum 
überspannenden  Gewölbes  wurde  Ghirlandajo  durch  die  in  der  Wandmitte  sich 
herabsenkende  Konsole  verhindert.  Er  mußte  das  gemalte  Gewölbe  zerlegen. 
Als  einfachste  Lösung  winkte  ihm  die  Teilung  in  zwei  über  quadratischen  Grund- 
flächen errichtete  Kreuzgewölbe.  Den  rückwärtigen  Mittelträger  durfte  und 
konnte  er  nur  erahnen  lassen,  weil  dieser  sich  bei  der  —  selbstverständlichen  — 
Einfügung  des  Augenpunktes  in  die  Breitenmittelachse  der  Wand  hinter  der 
körperhaften  Konsole  verbarg.  Freigestellt  war  dem  Künstler  die  Wahl  der 
Belichtungsquellen  im  Bilde,  da  das  Refektorium  ehedem  nur  künstliche  Auf- 
hellung erhalten  zu  haben  scheint.  Wenigstens  ist  das  Fenster,  das  sich  im 
letzten  Wandbogen  zur  Linken  des  Gemäldes  findet,  erst  erheblich  späteren 
Ursprungs.  Der  Florentiner  brach  daher  in  die  beiden  Schmalseiten  des  ver- 
längerten Raums  je  ein  kleines  Fenster  ein. 

Die  gemalte  Abschlußwand  als  getreue  Wiederholung  der  Eingangsschmal- 
wand zu  bilden,  hatte  Ghirlandajo  keine  Veranlassung.  Galt  es  doch  viel- 
mehr, ihre  den  Raum  beherrschende  Rolle  einprägsamst  sich  auswirken  zu 
lassen.  Auch  mochte  ihm  willkommen  scheinen,  dem  Saal  die  beklem- 
mende, einengende  Düsterheit  nach  Möglichkeit  zu  nehmen.  Da  er  die 
solche  Absicht  vornehmlich  begünstigende  Erweiterung  der  Breitenerdeh- 
nung nicht  ausführen  durfte,  verfiel  er  darauf,  die  gemalte  Rückwand  zu 
öffnen,  dem  Auge  den  befreienden  Anblick  eines  von  Fruchtbäumen  belebten 
Gartens  und  leichter  von  fliegenden  Vögeln  durchschwärmter  Luft  zu  gönnen. 
So  zerlegte  er  die  Wand  in  eine  geschlossene  untere,  als  langgestrecktes  Rechteck 
gebildete  Zone  und  in  eine  obere  der  beiden  geöffneten  Halbkreisfelder.  Das 
den  unteren  Teil  bekrönende  Gesims  leitete  er  auch  an  den  anstoßenden  Schmal- 
wänden weiter  und  gewann  damit  wiederum  eine  Auszeichnung  gegenüber 
dem  sich  in  ihnen  fortsetzenden  Mauerwerk  der  Raumarchitektur.  Doch  ließ 
Ghirlandajo  sich  an  dieser  gegensatzschaffenden  Charakterisierung  des  ange- 
stückten Raumes  nicht  genügen.  Er  versah  die  Bogenleibungen  mit  Ornamenten 
und  hob  den  gemalten  Raum,  in  dem  das  Abendmahl  statthat,  auf  einen  Sockel, 
dessen  vordere,  dem  Saale  zugekehrte  Sichtfläche  er  in  Rechteckfelder  mit 
Rundscheibenfüllungen  teilte.  Endlich  legte  er  den  Boden  mit  quadratischen 
weißen  Feldern  aus,  in  welche  übereckgestellte  weiße  Quadrate  auf  dunklem 
Grund  sich  einordnen.     Der  Tisch,  an  dem    Christus  und  die  Apostel  sitzen, 
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wiederholt  die  Hufeisenform  des  gemalten  Raums.  Die  tief  in  das  Bild  herab- 
hängende plastische  Konsole  verbot  die  sonst  gewiß  beabsichtigte  Einfügung 
des  Nazareners  in  die  Mittelachse.  Ghirlandajo  mußte  sich  mit  deren  Umspie- 
lung durch  eine  Mittelgruppe  bescheiden,  die  er  unter  Einbeziehung  des 
Lieblingsjüngers  Johannes  aus  den  Hauptgestalten  der  Abendmahlhandlung, 
aus  dem  Verratenen  und  dem  Verräter,  zusammenbaute. 
Den  natürlichen  Augenpunkt  des  Beschauers  auch  zum  Augenpunkt  des  Bildes  zu 
machen,  konnte  der  Maler  sich  nicht  entschließen.  Er  hätte  sonst  darauf  verzichten 
müssen,  die  Verkürzungslinien  des  Fußbodenmusters  nach  der  Gipfelung  der 
Mittelgruppe  zusammenströmen  zu  lassen,  und  hätte  nur  einen  unleidlich 
schmalen,  keiner  ornamentalen  Charakterisierung  fähigen  wagrechten  Streifen 
als  kaum  mehr  deutliche  Versinnlichung  des  Bodens  erhalten.  So  nahm  er 
lieber  einen  nicht  allzu  starken,  aber  doch  spürbaren  Knick  jener  gedachten 
Geraden  in  Kauf,  welche  die  plastischen  und  die  gemalten  Konsolen  mit- 
einander verbindet.  Auch  sonst  kam  Ghirlandajo,  wie  schon  mehrmals  an- 
gedeutet wurde,  um  Kompromisse  nicht  herum.  Beanspruchen  doch  —  eben 
dank  der  von  ihm  erstrebten  illusionistischen  Raumgestaltung  —  die  rein 
dekorativen  Bildelemente  einen  unverhältnismäßig  großen  Teil  der  Gesamt- 
fläche, verglichen  mit  jenen  Elementen,  die  Träger  der  geistigen  und  formalen 
Bedeutung  sind.  Zudem  kann  sich  der  die  beiden  gemalten  Kreuzgewölbe 
trennende  Gurtbogen,  der  freilich  unsichtbar  bleibt,  nicht  auf  ein  konstruktiv 
tragfähiges  Bauglied  stützen,  da  er  dem  Saale  zu  lediglich  auf  der  nach  der 
Darstellung  des  Malers  frei  herabhängenden  Konsole  auflagert.  Freilich  hätte 
ein  Pfeiler,  wie  ihn  der  Baumeister  bei  körperhafter  Ausführung  der  Schein- 
architektur benötigt  hätte,  das  Bild  in  zwei  Hälften  zerschnitten.  Diese  Lösung 
mußte  daher  vom  Maler,  dem  die  Bildeinheit  wichtiger  zu  sein  hatte  denn  die 
Glaubhaftigkeit  des  architektonischen  Gerüstes,  verworfen  werden.  Allein  diese 
Nachteile,  die  eine  jeder  Raumillusion  entsagende  Malerei  überhaupt  nicht  kennt, 
sind  nur  dann  allenfalls  zu  vermeiden,  wenn  ein  Genie  mit  seinem  unbeirrbaren 
Instinkt  die  Lösung  einer  so  gefahrvollen  Aufgabe  wagt. 

Das  Glück  will,  daß  uns  eine  solche  Genieoffenbarung  an  einer  Aufgabe  über- 
liefert ward,  die  mit  der  Ghirlandajo  in  Ognisanti  gestellten  fast  bis  in  die 
letzten  Einzelheiten  übereinstimmt,  so  daß  ein  unmittelbarer  Vergleich  ermög- 
licht ist.  Ich  meine  Leonardos  Abendmahl  in  S.  Maria  delle  Grazie  zu  Mailand 
(Abb.  318).  Auch  hier  galt  es,  ein  Abendmahl  der  Abschlußwand  eines  Refek- 
toriums einzufügen.  Auch  hier  war  der  Raum  langgestreckt  und  der  Oberteil 
der  Wände  war  in  Halbkreisbogen  aufgelöst;  auch  hier  stützte  sich  der  Ansatz 
des  Gewölbes  auf  herabhängende  Konsolen.  Die  Aufgabe  war  die  gleiche  — 
die  Lösung  fiel  so  verschieden  wie  nur  möglich  aus.  Leonardo,  der  selbst  auch 
Architekt  war,  erkannte,  daß  die  Verlängerung  des  Refektoriumraumes  über 
seine  gegebene  Erstreckung  hinaus  ein  offensichtliches  Mißverhältnis  zwischen 
Länge  und  Breite  herbeiführen  mußte.  Trotzdem  wollte  er,  dem  als  erstem 
die  wissenschaftliche  Ergründung  der  perspektivischen  Gesetze  gelang,  und 
dem  die  Lösung  des  Raumproblems  in  der  Malerei  zur  Leidenschaft  geworden 
war,   auf  Scheinerweiterung  nicht   verzichten.      So  wählte  er  die  Angliederung 


eines  Raums,  der  keine  Merkmale  gemein  hat  mit  dem  vom  Baumeister  ge- 
schaffenen, der  aber  sehr  wohl  als  selbständige  und  das  Refektorium  beherr- 
schende Ergänzung  dort  stehen  könnte,  wo  er  nach  Darstellung  des  Malers  zu 
stehen  scheint.  Leonardo  bezog  die  obere  Zone  derWand  zwar  in  das  Gesamtgefüge 
der  Wandmalerei  ein,  schloß  sie  jedoch  aus  der  Komposition  des  eigentlichen 
Bildes  aus,  indem  er  die  drei  halbkreisförmigen  Felder,  deren  mittleres  höher 
und  breiter  gebildet  ist,  mit  reichem  und  reizvollem  dekorativem  Beiwerk  füllte 
und  unterhalb  der  Konsolen  ein  breites,  die  Flächentrennüng  sehr  wirksam 
betonendes  Ornamentband  einschaltete.  Die  unterste  Wandzone  behandelte 
er  als  Sockel.  Seine  Bemalung  ist  längst  zerstört.  Sie  stand  gewiß  in  einer 
Formbeziehung  zur  Bemalung  des  oberen  Mauerteils,  da  sie  mit  dieser  zu- 
sammen dem  Abendmahlbild  den  Rahmen  zu  bereiten  hatte.  So  blieb  für  das  Ge- 
mälde selbst  eine  rechteckige  Fläche  übrig,  deren  Höhe  ungefähr  zweimal  in  ihrer 
Breite  aufgeht.  Ein  klares  und  dem  Auge  wohlgefälliges  Grundverhältnis  war 
damit  gesichert  und  die  handelnden  Figuren  konnten  in  einem  Maßstab  ein- 
geordnet werden,  der  ihnen  bei  freiestem  Spielraum  doch  die  Beherrschung  der 
Gesamtfläche  verbürgte.  Da  die  Abschlußwand  als  solche  aufs  deutlichste  be- 
wahrt blieb,  so  daß  die  vom  Baumeister  getroffenen  Abmessungen  des  Refek- 
toriums unangetastet  weiter  bestanden,  mochte  ohne  jede  Schädigung  des 
ursprünglichen  Raumeindrucks  ein  selbständiger  Scheinraum  durch  das  Bild 
angestückt  werden.  Dieser  Scheinraum  ist  ein  rechteckiger  Saal  mit  glatten, 
in  abwechselnd  schmale  und  breite  Felder  geteilten  Seitenmauern  und  mit  einer 
parallel  zur  Wandoberfläche  aufragenden  Abschiußwand,  die  von  zwei  schlanken 
Lichtöffnungen  und  einem  breiten,  mit  einem  Bogengiebel  bekrönten  Mittel- 
fenster durchbrochen  wird.  Eine  Holzdecke  mit  starken  Längsbalken  und 
schwächeren  Querbalken  überspannt  den  Raum.  Da  auch  der  fast  die  ganze 
Bildbreite  beanspruchende,  sehr  nahe  nach  vorn  gerückte  Tisch  parallel  zur 
Maueroberfläche  gestellt  ist,  erscheint  die  Gesamtfläche  des  Bildes  aufgelöst 
in  ein  strenges  System  von  Senkrechten  und  Wagrechten.  Die  Horizontlinie 
ist  um  ein  geringes  über  die  Hälfte  der  Gemäldehöhe  emporgeschoben  und  durch- 
schneidet oder  berührt  die  Mehrzahl  der  Köpfe.  Sämtliche  geradeaus  in  die 
Tiefe  gleitenden  Linien  streben  dem  in  die  Mittelachse  der  Bildbreite  verlegten 
Augenpunkte  zu.  Er  fällt  zusammen  mit  dem  rechten  Schläfenansatz  Christi, 
so  daß  der  Blick  unwiderstehlich  gezwungen  wird,  am  Kopfe  der  geistigen 
Hauptgestalt  zu  haften.  Die  genaue  Nachprüfung  der  perspektivischen  Kon- 
struktionen, die  Georg  Wolff  in  seiner  Schrift  „Mathematik  und  Malerei"  vor- 
nimmt, ergibt,  daß  Augenpunkt,  Distanzpunkte  usw.  den  Gesetzen  entsprechend 
eingefügt  sind,  und  daß  lediglich  die  Berechnung  der  Felderbreite  an  den  Seiten- 
wänden bei  genauester  Konstruktion  um  ein  weniges  anders  hätte  erfolgen  müssen. 
An  ein  Nichtkönnen  darf  bei  Leonardo  nicht  gedacht  werden.  Vielmehr  gelangte 
er  gewiß  aus  rein  malerisch-künstlerischen  Erwägungen  zu  diesen  übrigens 
äußerst  unbedeutenden  Abweichungen,  da  jede,  auch  die  leiseste  Verschiebung 
der  senkrechten  Linien  ihren  harmonischen  Zusammenklang  mit  den  bewegten 
Umrißlinien  der  Apostel  zerstört  hätte.  Diese  selbst,  in  vier  Gruppen  von  je  drei 
Figuren  zusammengefaßt,  lösen  mit  ihrer  unerschöpflichen  Mannigfaltigkeit  der 
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Haltung,  der  Gebärden  und  des  Ausdrucks  die  straffe  Symmetrie,  die  dem  Gemälde 
durch  die  Architekturbehandlung  eignet,  in  ein  spürbares,  doch  der  Nachrechnung 
sich  entziehendes  Gleichgewichtsverhältnis  der  Formenmassen  wie  der  geistigen 
Kräfte  auf.  Christus  selbst  ist  in  ein  gleichschenkliges  Dreieck  eingeordnet, 
so  daß  er  als  Ruhe  inmitten  von  Bewegung  wirkt.  Doch  nimmt  die  leise  Links- 
neigung des  Hauptes  die  Starrheit.  Eingefügt  in  den  Rahmen  des  Mittelfensters 
schält  sich  seine  Gestalt  als  Sonderbild  von  höchster  Bedeutung  aus  dem  Ge- 
samtorganismus. Der  streng  symmetrische  Aufbau  der  Bildarchitektur  und 
die  Betonung  der  Mittelachse,  das  Vorwalten  senkrechter  und  wagrechter 
Linien  usw.  schaffen  einen  so  gefesteten  Zusammenhalt  der  Flächenelemente 
im  Sinne  einer  Versinnlichung  der  im  Mauerkörper  sich  auswirkenden  Kräfte, 
daß  trotz  der  erstrebten  und  erreichten  illusionistischen  Raumerweiterung 
der  Abschlußwand  des  Refektoriums  ihr  raumabriegelnder  Charakter  unver- 
sehrt erhalten  bleibt.  Wir  glauben  an  diesen  Scheinraum,  dessen  Möglichkeit, 
ja  Erwünschtheit  an  dieser  Stelle  wir  fühlen,  und  werden  dennoch  nie  von  dem 
Bewußtsein  verlassen,  daß  die  Wand  so,  wie  sie  der  Baumeister  erstellte, 
nicht  beseitigt  ward. 

In  solcher  Vereinigung  der  für  die  Illusionsmalerei  geltenden  Gesetze  mit  den 
Gesetzen,  aus  welchen  die  künstlerische  Wirkung  der  Wandmalerei  fließt, 
ruht  das  Harmoniegeheimnis  dieses  vollendeten  Musters,  dem  sich  zahllose 
andere  aus  den  verschiedensten  Epochen,  vor  allem  aber  aus  jenen  der  Re- 
naissance und  der  Barocke,  gesellen.  Zu  einer  das  Gefüge  der  Wand  zer- 
trümmernden Durchbrechung  schreitet  die  illusionistische  Malerei  erst,  wenn 
sie  bei  Aufteilung  der  Bildfläche  keine  Rücksicht  nimmt  auf  die  Ordnung  der 
in  dem  Mauerkörper  tätigen  Kräfte  und  den  Aufbau  nach  rein  malerischen 
Erwägungen  regelt,  also  ein  naturalistisch  durchgebildetes  Tafelgemälde  in 
vergrößertem  Maßstab  auf  die  Wandoberfläche  überträgt.  Die  späten  Jahr- 
zehnte des  19.  Jahrhunderts  vor  allem  haben  sich  dieser  Verfehlung  wider  den 
Geist  der  Wandmalerei  schuldig  gemacht.  Ich  erinnere  an  die  Wandgemälde 
Prelis  in  der  Leipziger  Universität  und  im  Palazzo  Caffarelli  zu  Rom.  Selbst 
Künstler  wie  Welti,  Klinger  und  Thoma  sind  bei  Monumentalaufträgen  solcher 
Verkennung  d?s  wichtigsten  Grundsatzes  verfallen. 

Sobald  der  Maler  darauf  verzichtet,  mit  den  Ausdrucksmitteln  illusionistischer 
Darstellungsweise  eine  Fortsetzung  des  Raumes  selbst  zu  gestalten,  ist  ihm 
völlige  Freiheit  bei  Wahl  der  anzugliedernden  Raumerweiterung  gewährt. 
Er  mag  die  Wand  öffnen,  um  in  ein  zweites  geschlossenes  Gemach  blicken  zu 
lassen.  Er  mag  dem  Auge  eine  Halle  oder  einen  Bogengang  vortäuschen, 
zwischen  deren  breiten  und  hohen  Durchbrechungen  ein  Garten  oder  eine 
weite  Landschaft  sichtbar  wird,  wie  dies  zum  Beispiel  der  spätgotische  Meister 
tat,  der  mit  den  —  freilich  beschränkten  —  Kunstgriffen  seiner  Zeit  die  reiz- 
vollen Wandmalereien  im  Palazzo  Davanzati  zu  Florenz  entwarf.  Und  er  mag 
endlich  zwischen  gemalter  Architektur,  die  nur  das  Gerüste  abgibt,  allerorten 
das  Freie  zeigen.  Nur  muß  er  stets  bedacht  sein,  die  Raumerweiterung  so  zu 
bilden,  daß  sie  dem  vom  Baumeister  geschaffenen  Raum  sich  organisch  anfügt 
in  ihren  Verhältnissen,   in  ihrer   Formensprache  usw.      Mit  anderen  Worten: 


Er  muß,  auch  wo  er  selbständig  gestaltet,  im  Sinne  jenes  Architekten  weiter- 
arbeiten, der  Raum  und  Bau  errichtet  hat. 

Die  Raumerweiterung  braucht  nicht  eine  einseitige  oder  eine  mehrseitige  zu 
sein,  wiewohl  die  Mehrzahl  der  Fälle  nur  solche  kennt.  Sie  kann  auch  eine 
allseitige  sein.  Ich  darf  hier  neben  der  Dekoration  des  „Badezimmers"  auf 
Schloß  Runkelstein  wiederum  auf  ein  schon  öfters  angeführtes  Muster  zurück- 
greifen, auf  Pinturicchios  Fresken  in  der  Libreria  des  Sieneser  Doms.  Die 
Breite  dieses  Raums  geht  mehr  denn  zweimal  in  seiner  Länge  auf.  Dieses 
Verhältnis,  geboten  durch  die  Bestimmung  des  saalartigen  Raums  als  Bibliothek, 
erschien  als  wenig  günstig.  Es  konnte  durch  die  Illusion  allseitiger,  be- 
trächtlicher Raumerweiterung  wesentlich  verbessert  werden.  Der  Maler  ordnete 
daher  eine  sehr  reiche  Scheinarchitektur  an,  hochragende  Bogenstellungen 
zwischen  massigen,  auf  der  Vorderseite  mit  Grotesken  und  flachen  Füllpilastern 
geschmückten  Pfeilern  von  quadratischer  Grundfläche,  deren  Seitenflächen  gleich 
den  Bogenwölbungen  inkrustiert  sind.  Erst  hinter  ihnen  ließ  Pinturicchio  die 
eigentlichen  Bilder  ansetzen,  während  die  Meister  der  Hochrenaissance  — 
man  denke  etwa  an  Sodomas  Fresken  in  S.  Catarina  zu  Siena  —  es  liebten, 
vereinzelte  Gestalten  oder  auch  einzelne  Gliedmaßen  vor  und  neben  gemalte 
Bauglieder  zu  fügen,  um  die  räumlich-plastische  Illusion  zu  erhöhen.  Die 
Gemälde  unterliegen  absichtsvoll  ausgespieltem  Wechsel  räumlicher  Charak- 
terisierung: Man  blickt  vor  dem  einen  Bild  ins  Freie,  vor  dem  nächsten 
in  einen  geschlossenen  oder  höchstens  nach  rückwärts  halbgeöffneten  Raum, 
dann  wieder  ins  Freie  und  so  fort.  Da  die  Fensterschmalwand  keine  Gemälde 
duldete,  errechnet  das  Auge  eine  Raumerweiterung  nur  an  der  Eingangswand 
und  an  den  beiden  Längswänden.  So  scheint  die  Breite  doppelt  so  viel  zu  ge- 
winnen als  die  Länge,  und  das  Wechselverhältnis  verschiebt  sich  beträchtlich 
zu  ihren  Gunsten. 

In  der  Libreria  ist  die  Raumerweiterung  eine  allseitig  gleichmäßige.  Sie  kann 
jedoch  auch  eine  allseitige  und  dabei  ungleichmäßige  sein.  Dann  löst  der  Maler 
das  illusionistische  Raumproblem  an  den  einzelnen  Seiten  auf  verschiedene  Weise, 
obschon  er  freilich  wenigstens  ein  Paar  einander  entsprechender  Wände  zu  einer 
Gruppe  zusammenzufassen  streben  wird.  Dieses  verwickeitere  Verfahren 
erfordert  noch  mehr  Takt  und  architektonisches  Feingefühl  als  die  einseitige 
Raumanstückung  oder  die  allseitig  gleichmäßige,  und  sie  birgt  weit  drohendere 
Gefahren  für  die  Einheitswirkung  des  Gesamtkunstwerks.  Ich  verweise  daher 
auf  eine  Lösung,  die  als  vollgeglückte,  als  vorbildliche  durchaus  nicht  anzu- 
sprechen ist,  auf  die  monumental-dekorative  Ausschmückung,  die  der  Hoch- 
renaissancemaler Papascello  dem  Großen  Saal  im  Palazzo  Passerini  zu  Cortona 
angedeihen  ließ.  Der  15  Meter  lange  und  7,20  Meter  breite  Saal  wird  von 
einer  Holzdecke  überspannt,  deren  quergelagerte  Haupttragbalken  auf  kräftigen 
Konsolen  ruhen.  Sie  erteilen  der  obersten  Zone  der  beiden  Längswände  eine 
gleichmäßige  rhythmische  Teilung.  Der  Maler  nutzte  sie  für  seine  Zwecke  aus, 
indem  er  die  Konsolen  durch  Karyatiden,  die  er  vor  Pfeiler  stellte,  stützen  ließ, 
um  in  die  so  entstandenen  Felder  Gemälde  wechselnden  Inhalts  voll  reichster 
Bewegung  der  Formen  einzuschalten.    Sie  wirken  wie  große,  selbständige  Bilder, 


die  gar  nicht  den  Versuch  machen,  architektonische  Funktionen  mit  Elementen 
der  Malerei  zu  versinnlichen.  Ein  hohes,  den  ganzen  Raum  umziehendes  Gebälk- 
band trennt  den  niedrigeren  oberen  Teil  des  Mauerkörpers  vom  unteren.  Dieser 
ist  an  der  rechten  Längswand,  deren  Gliederung  sich  an  der  linken  Längswand 
ungefähr  wiederholt,  fast  ganz  aufgelöst  in  gemalte  Architektur,  die  aber  ohne 
jede  Beziehung  zu  den  Pfeilerstellungen  der  oberen  Zone  sich  aufbaut.  Als 
Hauptmotiv  tritt  ein  dreifacher,  von  kassettierten  Tonnengewölben  überspannter 
Durchgang  auf,  der  auf  eine  von  einer  Bailustrade  abgeschlossene  Terrasse  zu 
führen  scheint.  Säulen  treten  vor  die  beiden  inneren  Trennungspfeiler  der 
Durchgänge.  Sehr  massig  und  breit  sind  die  äußeren  Pfeiler  gehalten,  so  daß 
vor  ihrer  Vorderfläche  jeweils  ein  Paar  verschwenderisch  verzierter  Pilaster 
Platz  hat.  Rechts  und  links  von  ihnen  blieben  nur  zwei  verhältnismäßig  schmale 
Mauerstreifen  übrig,  deren  einen,  neben  der  Eingangswand,  eine  Tür  ausfüllt. 
Das  andere  Feld  nutzte  Papascello  aus,  um  einen  Ausblick  auf  eine  von 
Gebäuden  belebte  Straße  zu  bieten.  Figürliche  Darstellungen  fehlen.  Einzig 
vor  den  mittleren,  überhöhten  Durchgang  schiebt  sich  das  weit  überlebens- 
große, auf  einen  Sockel  gestellte  und  mit  Kopf  und  Arm  bis  in  das  Gebälk 
ragende  Standbild  der  gemalten  Laokoongruppe.  Ganz  anders  ist  die  Ein- 
gangswand durchgebildet.  Sie  wirkt  wesentlich  organischer,  für  sich  allein 
betrachtet,  entbehrt  aber  in  der  unteren  Zone  jeden  Zusammenhangs  mit 
den  Längswänden.  Da  an  ihr  keine  Konsolen  die  Gliederung  übernehmen, 
hatte  der  Maler  im  oberen  Teil  zwischen  zwei  Gemälden ,  deren  Maße  durch 
jene  der  übrigen  Bilder  festgelegt  waren,  nur  Platz  für  eine  statuengeschmückte 
und  von  einem  Säulenpaar  umrahmte  Mittelnische.  Der  Rhythmus  der  unteren 
Zone  wird  durch  eine  ins  Eck  gerückte  Tür  bestimmt,  der  Papascello  eine 
gleichgearbeitete  Scheintür  im  anderen  Winkel  gesellte.  Er  ließ  nun  den  Mauer- 
körper, wie  ihn  der  Baumeister  aufgerichtet  hatte,  so  weit  bestehen,  daß  die  beiden 
Türen  bequem  Platz  fanden.  Das  breitere  Mittelfeld  aber  gestaltete  er  als  an- 
gestücktes, von  seitlichen  Durchgängen  belebtes  Gemach,  das  nach  rückwärts 
in  eine  offene  Säulenhalle  mündet.  Sie  wiederum  erschließt  die  Aussicht  ins 
Freie.  Die  letzten  Säulen  der  Halle  und  die  flankierenden  Säulen  der  oberen 
Nische  stehen  übereinander.  Die  an  sich  baukünstlerisch  mögliche,  wenn  auch 
vielleicht  nicht  allzu  günstige  Raumerweiterung  der  Eingangswand  hat  zu 
den  Raumerweiterungen,  die  der  Maler  an  den  übrigen  Wänden  vornahm, 
kein  organisches  Verhältnis,  so  daß  die  illusionistische  Dekoration  die  ursprüng- 
liche Raumeinheit  zersprengt,  ohne  eine  neue  an  die  Stelle  zu  setzen. 
Ohnehin  ist  die  Gefahr  sehr  zu  beachten,  daß  bei  illusionistischer  Darstellungs- 
weise mehrere  in  einem  Raum  vereinte  Gemälde,  vielleicht  gar  solche,  die  neben- 
oder  übereinander  angebracht  sind,  scheinbare  Raumerweiterungen  von  ganz 
verschiedenen  Bildungen  und  von  verschiedenen  Tiefenmaßen  herbeiführen, 
da  schon  die  dem  Maler  überantworteten  Stoffe  meist  eine  gegensätzliche 
Behandlung  des  Räumlichen  heischen.  Der  Eindruck,  daß  die  Wand  vor  und 
zurück  schwanke,  kann  alsdann  nur  dadurch  vermieden  werden,  daß  der  Maler 
den  Zusammenhalt  der  Flächenformen  so  sehr  strafft  und  die  im  Mauerkörper 
wirksamen   Kräfte  so  deutlich  als  in  ungeschwächter  Tätigkeit  lebendige  auf- 
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zeigt,  daß  sie  den  Raumwirkungen  der  Malereien  zum  mindesten  das  Gleich- 
gewicht zu  halten  imstande  sind. 

Das  Hauptmittel  illusionistischer  Raumerweiterung  wird  stets  die  Verwendung 
gemalter  Architektur  bleiben.  Doch  kann  ein  wenigstens  ähnlich  gearteter  Ein- 
druck auch  durch  Verwertung  anderer  stofflicher  Motive  —  Bäume,  Berggelände, 
menschliche  oder  tierische  Gestalten  usw.  —  erzielt  werden.  Auch  sie  mögen  sich 
so  ordnen,  daß  wir  in  einen  Rechteckraum,  in  eine  apsidengleiche  Nische  usw. 
zu  blicken  vermeinen.  Raffaels  Disputä  (Abb.  319),  die  lediglich  durch  Gruppie- 
rung der  Figuren  eine  Halbrundnische  mit  darüber  sich  wölbender  Halbkuppel 
—  wenn  auch  freilich  nur  entfernt  andeutend  —  vortäuscht,  sei  als  Beispiel 
genannt.  Es  ist  selbstverständlich,  daß  auch  für  diese  Art  der  Raumerweiterung 
die  oben  angeführten  allgemeinen  Regeln  ihre  Gültigkeit  bewahren,  obgleich 
sie  gemäß  ihr  um  der  geringeren  illusionistischen  Wirkung  willen  freiere  Aus- 
legung zugestehen. 

Eine  Raumverengerung  durch  Wandmalereien  kann,  sofern  sie  nicht  so  völlig 
allgemeiner  Artung  ist  wie  jene,  von  der  in  der  Einleitung  zu  diesem  Abschnitt 
die  Rede  war,  also  auf  den  natürlichen  Wirkungen  der  Ausdrucksmittel  selbst 
beruht,  kaum  je  den  ganzen  Raum,  ja  nicht  einmal  eine  Wand  in  ihrem  vollen 
Umfang  ergreifen.  Die  Kraft  der  künstlichsten  illusionistischen  Vorspiegelung 
kommt  eben  doch  nicht  jener  Kraft  gleich,  die  ausströmt  von  dem  körperhaften 
Sein  in  seiner  schlichten  Tatsächlichkeit.  Wohl  aber  mag  es  dem  Maler  unter 
Aufbietung  aller  ihm  zur  Verfügung  stehenden  perspektivischen  und  model- 
lierenden Kunstgriffe  glücken,  den  täuschenden  Schein  zu  erwecken,  daß  ge- 
wisse Bauglieder  oder  ein  halb  selbständiger  Baukörper,  wie  ein  Balkon,  ein 
Erker,  eine  Portalumrahmung  usw.,  sich  vor  die  Maueroberfläche  vorschieben. 
Vereinzelt  treten  solche  Versuche  schon  unter  den  pompejanischen  Wanddeko- 
rationen auf.  Ein  Beispiel  der  späten  Gotik  findet  sich  in  einer  Kirche  zu  Thörl, 
wo  ein  nach  rückwärts  in  eine  Nische  eingefügtes  Tabernakel,  das  über  einer 
Türbekrönung  sich  emporrichtet,  vor  die  mit  Gemälden  in  mehreren  Streifen 
gezierten  Wandfelder  vorzuspringen  scheint.  Als  Beispiele  der  Frührenaissance 
in  Deutschland  nenne  ich  Altdorfers  Prunktüreinfassung  im  Rathaussaal  zu 
Regensburg  und  Dürers  Balkon  mit  der  Musikantengruppe  im  Großen  Saal 
des  Nürnberger  Rathauses.  Die  Maler  der  Hochrenaissance  und  vor  allem  die 
raffinierten  Virtuosen  der  Barocke  gaben  sich  nur  allzu  gern  mit  solchen  Kunst- 
stücken teilweiser  Raumverengerung  ab,  die  sie  allerdings  fast  immer  mit  einer 
viel  allgemeineren  und  viel  intensiver  gestalteten  Raumerweiterung  verbanden. 
Sie  benutzten  dazu  nicht  nur  Architekturglieder,  sondern  sie  liebten  es  besonders, 
nicht  nur  vor  gemalte  Bauglieder  Gestalten  zu  stellen  und  diese  so  dem  Be- 
schauer leibhaft  nahezurücken  —  sie  überzogen  auch  Teile  der  Wandober- 
flächen mit  schwebenden  Wolken,  die  himmlische  Erscheinungen  tragen,  und 
engten  so  den  wirklichen  Raum,  wenn  auch  nur  um  ein  geringes,  an  einigen 
Stellen  ein. 

Diesem  Kunstgriff  verwandt  ist  ein  zweiter,  nicht  minder  verfänglicher,  den 
die  Barocke  oft  und  gern  heranzog,  obschon  er  auch  von  früheren  Kunstkulturen, 
wie  z.  B.  von  der  Renaissance,  nicht  verschmäht  ward:  Ich  meine  das  Ineinander- 
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übergehenlassen  körperhafter  und  gemalter  Elemente.  Es  dient  dem  ausge- 
sprochenen Zweck,  den  Schein  der  Empfindung  als  Wirklichkeit  aufzunötigen.  Bei 
maßvoller  und  taktsicherer  Ausnutzung  kann  auch  dieses  Wirkungsmittel  künst- 
lerischen Absichten  verpflichtet  werden.  So  hat  Pinturicchio  in  der  Libreria  die 
Konsolen  der  Stichkappen,  da  sie  als  Kapitelle  gebildet  waren,  in  Bekrönungen 
von  Pilastern  umgewandelt  (Abb.  197),  und  Fra  Filippo  Lippi  hat  im  Dom  zu 
Spoleto  das  vorhandene  Gebälk,  das  ihm  als  Umrahmung  zu  dürftig  erschien, 
durch  gemalte  Fortsetzung  zu  fast  vierfacher  Höhe  gesteigert.  Grundsätzlich 
haben  aber  erst  die  deutsche  Spätrenaissance  —  man  denke  etwa  an  die  Aus- 
schmückung des  großen  Saals  im  Weikersheimer  Schloß  —  und  die  Barocke  dieses 
bedenkliche  Verfahren  geübt,  das  nur  zu  entschuldigen  ist,  wenn  so  berauschende 
Gesamtwirkungen  erzeugt  werden,  wie  es  den  Gebrüdern  Asam  in  der  köstlichen 
kleinen  Kirche  gelang,  die  sie  neben  ihrem  Münchner  Wohnhaus  auf  eigene 
Kosten  aus  religiöser  Inbrunst  und  aus  klugem  Geschäftsgeist  erstellten. 


VIERTER  ABSCHNITT 
DECKEN.  UND  GEWÖLBEMALEREIEN 

ALLGEMEINE  FRAGEN 

Wir  gewinnen  erst  dann  die  Vorstellung,  daß  wir  uns  in  einem  Räume  befinden, 
wenn  aus  der  in  die  Unendlichkeit  des  Äthers  hinüberfließenden  Luft,  in  der 
wir  atmen  und  leben,  ein  Teil  durch  gefestete  Hemmnisse  der  Höhe,  Breite  und 
Tiefe  nach,  also  nach  oben,  nach  unten  und  nach  allen  Seiten  ausgeschieden 
ward.  Überlassen  wir  den  Abschluß  nach  unten  nicht  der  Erde  selbst,  so  zwingt 
diese  uns  doch,  ihn  gemäß  den  Wünschen  ihrer  Anziehungskraft  zu  bilden. 
Der  Boden,  auf  den  unser  Fuß  tritt,  ist  mithin  stets  vorhanden.  Die  übrigen 
Umgrenzungen  müssen  wir  nach  freier  Wahl  uns  schaffen.  Den  Abschluß 
rundum  nach  allen  Seiten  vermitteln  bei  einem  Werk  der  Architektur  die 
Wände.  Auch  sie  bringen  im  Verein  mit  dem  Boden  noch  keinen  vollkommenen 
Raum  hervor,  wenngleich  sie  ein  Draußen  und  ein  Drinnen  deutlichst  trennen, 
dem  Fuß  das  Schweifen  ins  Weite  verwehren  und  selbst  dem  Auge  bestenfalls 
nur  durch  eingeengte  Öffnungen  die  Flucht  ins  Freie  gönnen.  Allein  solange 
das  Mauerwerk  ohne  Deckenüberspannung  emporragt,  scheint  es  dank  der  ihm 
innewohnenden  Steigekraft  höher  und  höher  wachsen  zu  wollen,  und  die  von 
ihm  umhegte  Luft  gehört  immer  noch  dem  Grenzenlosen  an,  darin  die  Erde 
schwebend  sich  erhält.  So  wird  die  Überdachung  eines  Raums  zu  einem  Auf- 
bauelement, dessen  Bedeutung  jener  der  Wände  kaum  weicht.  Damit  rückt  die 
Frage,  wie  der  Maler  sich  bei  Ausschmückung  einer  Decke  oder  eines  Gewölbes 
zu  verhalten  habe,  unter  die  wichtigsten  der  Angliederungsfragen  überhaupt. 
Sie  zählt  zugleich  zu  den  verwickeltsten.    Denn  während  die  Mauern  als  tragende 
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Glieder  im  Bauorganismus,  die  mit  dem  Gesetz  der  Schwerkraft  sich  hundert- 
fältig auseinandersetzen  müssen,  nur  senkrecht  oder  allenfalls  in  symmetrischer 
Wechselneigung  widereinander  gebildet  werden  können  und  deshalb  höchstens 
in  den  Umrißlinien  belangreichere  Verschiedenheiten  aufweisen,  ist  die  Über- 
dachung als  getragenes  Glied  befähigt,  allerhand  Lagen  im  Räume  einzunehmen, 
in  mannigfaltigste  plastische  Formen  sich  zu  verwandeln.  Einerlei  jedoch,  ob 
eine  wagrechte  Flachdecke  als  der  natürlichste  und  einfachste  Ausdruck  ge- 
stützter Last  sich  über  die  Wände  legt,  oder  ob  die  Vertikalkräfte  sich  endlich, 
nachdem  ihr  Trieb  emporzustreben  erlahmt  ist,  wechselseitigen  Halt  suchend,  zu 
einem  Gewölbe  vereinigen,  das  tragende  Kraft  und  getragene  Last  in  sich  ver- 
mählt —  stets  ist  die  Bürde  der  Überdachung  entsprechend  der  Tragkraft  der 
senkrechten  Glieder  zu  verteilen:  also  bei  symmetrischem  Grundriß  des  Raumes 
symmetrisch ,  bei  kreisförmigem  oder  regelmäßig  polygonalem  Grundriß  in 
Richtung  der  vom  Mittelpunkt  ausgehenden  Strahlen,  bei  unregelmäßigem 
Grundriß  gemäß  der  Kräfteintensität,*die  den  einzelnen  Tragmauern  innewohnt. 
Der  Druck  gewinnt  nach  den  Auflagern  zu  an  Macht,  um  hier  seine  stärkste 
Energie  zu  entfalten.  Folglich  ist  der  bei  Aufzeichnung  der  Grundriß-Flächen- 
form sich  ergebende  Schwerpunkt  im  Körper  der  Decke  oder  des  Gewölbes  selbst 
die  Stelle,  bei  der  die  Belastung  einsetzt.  Er  wird  damit  zu  dem  architektonisch 
bedeutsamsten  Funkte,  gleichgültig,  um  welche  Art  von  Raumüberspannung 
es  sich  handeln  mag. 

Auch  bei  Ausschmückung  des  Raumabschlusses  nach  oben  hat  der  Maler  der 
Aufgabe  zu  gedenken,  welche  gerade  diesem  Glied  im  architektonischen  Orga- 
nismus anvertraut  ward.  Da  die  flache  Decke  als  lediglich  lastendes  Element 
andere  Funktionen  zu  bewältigen  hat  als  die,  freilich  auch  mit  unterschied- 
lichen Aufgaben  betrauten  Gewölbe,  empfiehlt  sich  eine  getrennte  Untersuchung. 
Doch  seien  einige  allgemeinere  Bemerkungen  über  das,  was  allen  Arten  von 
Raumüberspannung  gemeinsam  ist,  vorausgesandt. 

Schon  im  Gegensatz  zu  den  Wänden,  die  außer  dem  eigenen  Gewicht  auch 
jenes  der  Raumüberdachung  zu  tragen  haben,  und  die  stets  als  ausschließlich 
stützende  und  aufwärts  gerichtete  Glieder  auftreten,  erscheinen  Decke  und 
Gewölbe  ganz  oder  doch  vorzugsweise  als  getragene  Glieder.  Sie  wirken  als 
solche  um  so  mehr,  je  deutlicher  sich  in  ihrem  Gefüge  die  wagrechte  Richtung 
ausprägt.  Auf  jeden  Fall:  Die  Vorstellung,  daß  sie  als  Last  der  Stützung  be- 
dürfen, drängt  sich  bei  ihrem  Anblick  jederzeit  auf.  Des  Technikers  selbst- 
verständliche Pflicht  ist  es,  die  Raumüberspannung  so  zu  bilden,  daß  selbst 
die  entfernteste  Gefahr  beseitigt  wird,  die  Bürde  könne  durch  ihr  Gewicht 
die  stützenden  Wände  zum  Einsturz  bringen.  Die  Pflicht  des  Künstlers  greift 
viel  weiter:  Er  hat  ein  harmonisches  Gleichgewicht  zwischen  tragender  Kraft 
und  getragener  Last  zu  versinnlichen.  Er  hat  dafür  zu  sorgen,  daß  weder 
der  Anschein  entsteht,  den  Wänden  werde  eine  Last  aufgeladen,  die  sie 
nur  mit  äußerster  Anstrengung  emporzuhalten  vermögen ,  noch  der  An- 
schein, es  werde  von  dem  Mauerwerk  eine  Kraftentfaltung  aufgewendet,  die 
in  keinem  Verhältnis  stehe  zu  dem  übernommenen  Gewichte,  es  finde  also 
prahlerische  Kraftvergeudung  statt.    So  hat  sich  die  sichtbar  zu  machende  Be- 

227 


schwerung  zu  richten  nach  der  sichtbar  gemachten  Tragkraft.  Je  deutlicher 
die  Elemente  der  Wände  Wille  und  Macht  verkörpern,  auch  eine  große  Bürde 
zu  bewältigen,  desto  gewichtiger  kann  und  soll  diese  gestaltet  werden.  Immer 
aber  muß  sie  um  ein  Beträchtliches  geringer  sein,  als  jene  Last  wäre,  die  unter 
Aufbietung  letzter  Energie  vom  Mauerwerk  emporgehoben  werden  könnte.  So 
ergibt  sich  ganz  von  selbst  die  Forderung:  die  Raumüberspannung  leichter  und 
freier  zu  gestalten  als  das  Gefüge  der  Wände.  Häufig  genug  wird  ihr  schon 
durch  die  Verwendung  eines  Stoffes  von  minder  schwerem  Eigengewicht  genug 
getan,  wozu  ja  auch  rein  praktische  Erwägungen  drängen.  Auch  die  massivste 
Holzdecke  erscheint  als  gelinde  Belastung  für  steinerne  Wände.  Bei  Gewölben 
jedoch  kann  diese  einfachste  Lösung  nicht  zu  Hilfe  gerufen  werden.  Dann 
ist  es  die  Aufgabe  der  künstlerischen  Formbehandlung,  die  leichtere  Wesen- 
heit der  belastenden  Elemente  darzutun. 

Der  schmückende  Künstler,  der  ja  nicht  selten  ein  und  dieselbe  Persönlichkeit 
ist  wie  der  Baumeister,  hat  die  Folgerung  zu  ziehen.  Er  muß  die  Raumüber- 
spannung so  gliedern,  muß  ihre  Felder  so  beleben,  daß  sie  auf  den  ersten  Blick 
als  nicht  zur  Erdrückung  geschaffenes  Gebilde  erkannt  wird. 
Er  mag  dies  Ziel  auf  den  verschiedensten  Bahnen  zu  erreichen  suchen.  Durch 
plastische  oder  gemalte,  regelmäßige  oder  auch  freiere  Gliederung  —  durch  Auf- 
lichtung —  durch  geeignete  Wahl  der  Farben  —  nicht  minder  durch  passende 
Verwertung  stofflicher  Motive  —  wird  er  der  von  dem  Bauorganismus  gestellten 
Aufgabe  gerecht  zu  werden  trachten.  Decke  und  Gewölbe  waren  darum 
von  jeher  das  eigentliche  Gebiet  der  dekorativen  Malerei,  da  diese  vor  der 
monumentalen  die  spielerische  Leichtigkeit,  die  hemmungslosere  Beweglichkeit 
voraushat.  Wenn  sich  die  Wände,  deren  Funktion  eine  so  viel  strengere  ist, 
dem  Ernst  verschreiben,  mögen  Gewölbe  und  Decke,  in  denen  die  Kräfte  un- 
behinderter sich  regen,  der  Heiterkeit  des  Spiels  sich  schenken  —  sofern  nicht 
der  Geist  des  Raums  dieses  aus  seinem  Bannkreis  weist.  Daß  die  Barocke 
sich  bei  Wänden  meist  mit  nebensächlicheren  Malereien  begnügte  und  alles, 
was  die  Kunst  der  Farbe  zu  bieten  hatte,  aufsparte  für  die  Raumüberspannung, 
ist  nur  scheinbar  ein  Gegenbeweis ,  tatsächlich  aber  eine  Bestätigung.  Ein- 
mal fand  die  Malerei  an  den  Wänden  eine  so  reiche  Gliederung  des  Bau- 
meisters und  des  Stukkators  vor,  daß  ihr  hier  nur  ein  sehr  eingeschränktes 
Betätigungsfeld  verblieb.  Sodann  jedoch  hätte  sie  just  für  ihre  Zwecke  die 
Oberflächen  senkrecht  aufsteigender  Mauerkörper  nur  schwer  verwenden  können 
und  vermied  deshalb  mit  Fleiß,  darauf  zu  dringen,  daß  ihr  an  dieser  Stelle  mehr 
Platz  zur  Entfaltung  gegönnt  ward.  Denn  sehr  umfangreiche  Wandfelder  hätten 
auch  die  Malerei  der  Barocke  verpflichtet,  die  im  Mauerwerk  wirkenden  Kräfte 
irgendwie  zu  versinnlichen.  Einem  so  bindenden  Zwange  wich  sie  aus:  War 
sie  doch  gewohnt,  jedes  Bild  in  leidenschaftlichste  Bewegung  heftigst  sich 
jagender  Gegensätze  aufzulösen.  Was  sie  bei  Wandmalereien  sich  hätte  ver- 
sagen müssen,  ward  ihr  bei  Decken-  und  Gewölbemalereien  zur  willkommenen 
Pflicht.  Denn  hier  galt  es,  die  Bewegtheit  der  Architektur,  die  oft  bis  hart  an 
die  Grenze  des  Erlaubten  schritt,  ergänzend  abzuwandeln  ins  Leichte,  Freie 
und  Beschwingte.     Da  über  die  Malereien  in  Froschperspektive  später  im  Zu- 
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sammenhang  geredet  werden  soll,  kann  ich  mich  hier  mit  diesen  Andeutungen 
bescheiden. 

Die  Raumüberspannung   ist  nicht  allein  das   Reich  des   Dekorativen,    das   die 
Malerei  nur  dann  verläßt,   wenn  gewichtige  Gründe  sie  dazu   nötigen.    Sie  ist, 
von  Seiten  der  Stoffwahl  betrachtet,  das  Reich  des  über  die  Erdenschwere  Er- 
hobenen.  Auch  eine  rein   stilisierende  Kunstkultur  gewährt  dem  Abschluß  des 
Raumes    nach    oben    einen   Schmuck,    der    durch   seine    gegenständliche   wie 
formale  Behandlung  die  Anziehungskraft  der  Erde  verneint.    Wird  doch  nur  so 
die  der  Raumüberspannung    im  Bauorganismus  zugefallene  Aufgabe  rein  zum 
Ausdruck  gebracht.      Schon  die  Ausfüllung  mit  Blau    als   Farbe    der    Ferne 
und  der  Befreiung  von  der  Materie  wirkt  in  dieser   Richtung,  und  in  der  Be- 
lebung so  gefärbter  Felder  mit  Sternen,  wie  sie  auch  zwischen  dem  Gebälk  des 
griechischen  Tempels  auftauchte,  ist  keine  verwerfliche,  auf  Täuschung  berechnete 
Naturnachahmung  zu  erblicken,  sondern  nur  eine  Symbolisierung  der  räumlichen 
Bedeutung.    Mit  Vorliebe  bevölkerte  daher  die  Malerei  Decke  und  Gewölbe  mit 
schwebenden  Gestalten.    Sie  überwand  auf  diesem  Wege  auch  den  —  bald  zu 
erläuternden  —  Widersinn,  daß  als  stehend  vorzustellende  Figuren  und  Dinge 
in  die  Oberfläche  eines  lagernden  Bauglieds  verwoben  werden. 
Wie  durch  die  Stoffwahl  vermag  der  Maler  auch  durch  geeignete  Anpassung 
der  Formelemente  die  schon  gestaltete  Höhenentwicklung  eines  Raumes  noch 
sinnfälliger  zu   machen  oder  sie   gar,    gegebenen  Falles,  absichtsvoll  zu  über- 
steigern.    Und  wiederum  steht  es   ihm    frei,   einen  Raum,    dessen  Höhe  ein 
Mißverhältnis  zu   seiner  Breite    und  Tiefe    aufweist,    niedriger   erscheinen    zu 
lassen  und  ihm  so  eine  Harmonie  zu  schenken,  die  ihm  der  Baumeister  nicht 
zu  geben  wußte  oder  aus  allerhand  praktischen  Gründen  nicht  geben  durfte. 
Da  der  Maler  bei  solchem  Vorgehen  mit  den  nämlichen  Mitteln  arbeitet,  sich  der 
nämlichen  Kunstgriffe  bedient,  die  er  verwertet,  wenn  er  durch  die  Behandlung 
der  Wände  Einfluß  gewinnen  will  auf  den  Eindruck  des  Beschauers  über  die 
Höhenverhältnisse  eines  Raums,  kann  ich,  um  Wiederholungen  auszuweichen, 
auf    die    entsprechenden    Ausführungen    des    vorigen    Abschnittes    verweisen. 
Handelt  es  sich    doch  stets  um  Ausnutzung  der  natürlichen  Ausdruckswerte, 
die  den  technischen  Ausdrucksmitteln  des  Malers  eigentümlich  sind. 
Bei  Ausschmückung  von  Decken  und  Gewölben  bleibt  ebenso  wie  bei  der  Be- 
malung von  Wänden  das  Schaffen  des  Baumeisters  maßgebend  für  das  Schaffen 
des  Mitarbeiters.    Die  im  Körper  einer  Raumüberspannung  wirksamen  Kräfte 
müssen,   sobald  überhaupt  zu   einer  Gliederung  und  Belebung    der   sichtbaren 
Oberfläche  geschritten  wird ,   irgendwie   versinnlicht  werden.     Übernimmt   der 
Architekt,  dem  Stilwillen  seiner  Zeit  gehorchend,   diese  Aufgabe,    so  hat  der 
Maler   sich    zu   bescheiden   und  muß  sich  an    der   Verzierung  der  im  Gefüge 
der  architektonischen  Teilungen  entstandenen  Füllfelder   genügen  lassen,   die 
freilich  selbst  wiederum  Offenbarung  der  in  ihnen  tätigen  Kräfte  verlangen. 
Doch  mag  das    Netz  der   konstruktiven  Elemente  so    dicht  gezogen   werden, 
daß  der  dekorierende  Künstler  sich  völlig  frei  den  Eingebungen  seiner  Maler- 
phantasie überlassen  darf.     Er  vertritt  hingegen  den  Baumeister  und  ist  ge- 
halten, auch  dessen  Geschäfte  zu  führen,  wenn  dieser  ihm  eine  ungegliederte 
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Decke  oder  ein  Gewölbe  überantwortet,  dem  er  keine  oder  doch  nur  eine 
vom  fernen  Standort  des  Betrachtenden  kaum  mehr  sichtbare  Aufteilung  an- 
gedeihen  ließ.  Auf  Einzelheiten  soll  erst  bei  Besprechung  der  verschiedenen 
Arten  von  Raumüberspannungen  eingegangen  werden. 

Die  Frage,  wie  der  Abstand  des  Decken-  und  Gewölbeschmuckes  vom  Auge 
des  Beschauers  auf  die  Gestaltung  der  Malerei  einwirkt,  wurde  hier  bereits  an- 
geschnitten. Sie  ist,  wie  stets  bei  der  Wandmalerei,  auch  diesmal  keine  der 
unwichtigsten.  Doch  wird  die  Lösung  dem  Maler,  dem  die  Dekorierung  einer 
Raumüberspannung  übertragen  ward,  erheblich  leichter  gemacht  als  dem 
Künstler,  der  aufrechtstehende  Wände  bemalen  soll.  Denn  in  der  übergroßen 
Mehrzahl  der  Fälle  ist  die  Lösung  eine  völlig  eindeutige.  Bleibt  doch  die  Entfer- 
nung der  Raumüberspannung  vom  Fußboden,  auf  dem  der  Beschauer  weilt, 
unverrückbar  festgelegt.  Der  Maler  braucht  daher  beinahe  immer  lediglich  die 
Wirkung  auf  diese  ihm  von  vornherein  bekannte  Blickweite  zu  berechnen. 
Immerhin  kommt  es  auch  nicht  selten  vor,  daß  eine  Decken-  oder  Gewölbe- 
malerei nicht  nur  vom  Boden,  sondern  außerdem  von  einem  der  Raumüber- 
spannung nähergeschobenen  Standort  aus,  etwa  von  einer  Empore,  von  einem  in 
den  Raum  vorspringenden  Balkon,  von  einer  Galerie  usw.  aus  zu  betrachten  ist. 
Auch  mag  —  bei  Theatern,  bei  Treppenhäusern,  bei  Vortragssälen  usw.  —  eine 
allmähliche  Überleitung  von  der  Ebene  des  Fußbodens  zur  Ebene  der  obersten 
wagrechten  Raumteilung  statthaben.  In  diesen  Fällen  muß  der  Maler  bedacht 
sein,  die  Stärkstwirkung  seines  Werkes  jenem  Standort  zu  sichern,  der  als  der 
im  Zweifel  normale  anzusehen  ist,  meist  also  dem  Standort  auf  dem  Fuß- 
boden —  zugleich  aber  darauf  achten,  daß  der  Eindruck  sich  für  den  an 
anderer  Stelle  befindlichen  Beschauer  nicht  wesentlich  abschwächt.  Doch  hat 
er  vor  dem  eigentlichen  Wandmaler  nicht  wenig  voraus.  Er  braucht  die  Wirkung 
meist  nur  auf  eine  geringe  Zahl  unveränderlicher  Entfernungen  abzuschätzen, 
und  er  braucht  niemals  zu  fürchten,  daß  der  Beschauer  so  dicht  an  sein  Werk 
herantreten  werde,  daß  eine  ungünstige  Beeinflussung  des  Eindrucks  durch 
den  Zwiespalt  zwischen  Fern-  und  Nahwirkung  überhaupt  möglich  wird.  Allzu 
liebevolle  und  ins  Kleine  und  Kleinste  gehende  Ausführung,  die  schon  bei  der 
Wandmalerei  vom  Übel  ist,  wird  bei  der  Decken-  und  Gewölbemalerei  zur 
lächerlichen  Torheit.  Sie  wird  es  um  so  mehr,  als  der  Beschauer  kaum  befähigt 
ist,  sich  so  ins  Einzelne  zu  versenken,  wie  er  dies  bei  Wandgemälden  nach 
Gefallen  tun  mag.  Denn  während  er  bei  der  Betrachtung  dieser  in  gemäch- 
licher Ruhe,  stehend  oder  sitzend,  sich  der  Freude  des  Genusses  hingeben  darf, 
ohne  zu  ermüden,  ermattet  er  schnell,  wenn  er  gezwungen  ist,  den  Kopf  weit 
zurückzubeugen  und  senkrecht  in  die  Höhe  zu  blicken.  Darum  gewinnt  eine 
klare,  sofort  zu  erfassende  Verteilung  der  Massen  bei  der  Bemalung  von  Raum- 
überspannungen erhöhte  Bedeutung. 

Nur  eine  Selbstverständlichkeit  wird  mit  der  Forderung  ausgesprochen,  der 
eine  Decke  oder  ein  Gewölbe  bemalende  Künstler  solle  nicht  allein  die  im  Orga- 
nismus der  Raumüberspannung  selbst  auftretenden  architektonischen  Elemente 
berücksichtigen,  sondern  nicht  minder  jene,  die  an  dem  Aufbau  der  tragenden 
Wände  beteiligt  sind.      Vielleicht  hat  der   Baumeister  die  Versinnlichung  der 
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im  stützenden  Mauerwerk  tätigen  Kräfte  wenigstens  teilweise  dem  Künstler 
der  Fläche  und  der  Farbe  abgetreten.  Dann  hat  dieser  für  sein  Werk  den 
Anschluß  sowohl  an  die  plastischen  wie  an  die  nur  gemalten  architektonischen 
Elemente  zu  suchen.  Alle  Forderungen  allgemeiner  Artung,  die  früher  für 
die  Einordnung  von  Malereien  in  einen  Baukörper  von  bestimmten  Maß- 
verhältnissen und  von  bestimmter  Formensprache  aufgestellt  wurden ,  gelten 
auch  hier.  Oft  freilich  hat  der  Architekt  die  dem  Angehörigen  der  verschönen- 
den Schwesterkunst  überantwortete  Aufgabe  erheblich  erleichtert ,  indem  er 
selbst  den  Verteilungsplan  für  die  Angliederung  der  Raumüberspannung 
entwarf,  selbst  für  Elemente  sorgte,  welche  die  Überleitung  von  tragender 
Kraft  zu  getragener  Last  vermitteln.  Oft  aber  auch  schiebt  er  diese  Arbeit 
dem  Maler  zu.  Und  wiederum  darf  dieser  desto  freier  gestalten,  desto  un- 
bekümmerter den  Wünschen  seiner  eigenen  Kunst  lauschen,  je  mehr  ihn  der 
Baumeister  von  dem  Zwange  entband,  die  Gebilde  der  Fläche  und  der  Farbe 
zugleich  als  Träger  architektonischer  Funktionen  erscheinen  zu  lassen.  Über 
Einzelheiten  soll  bei  Besprechung  der  verschiedenen  Raumüberspannungsarten, 
an  welche  die  Angliederung  erfolgt,  geredet  werden. 


DIE  FLACHDECKE 

Wenden  wir  uns  zunächst  der  schlichtesten  Lösung  des  Raumabschlusses  nach 
oben,  der  Flachdecke,  zu. 

Sie  weist  eine  Reihe  von  Typen  formaler  Durchbildung  auf.  Sie  kann  einmal 
so  behandelt  werden,  daß  nur  ihre  Eigenschaft,  ruhig  allseitig  auf  den  stützenden 
Wänden  aufzulagern ,  zum  Ausdruck  gelangt ;  sodann  aber  auch  so ,  daß 
ihre  Elemente  zusammenwirken,  um  die  Bewegungsrichtung  des  überspannten 
Raumes  mehr  oder  minder  eindringlich  vor  Augen  zu  führen.  Weist  sich 
die  Decke  als  richtungslos  aus,  so  kann  ihre  Gliederung  entweder  eine  gleich- 
förmig regelmäßige  sein,  wobei  sie  in  eine  Anzahl  unter  sich  ebenbürtiger 
Teilfelder  zerlegt  wird,  wie  dies  bei  Balkendecken  und  bei  einfachen  Kassetten- 
decken zutrifft.  Oder  die  Elemente  ordnen  sich  um  ein  Kräftezentrum,  das 
dann  mit  dem  Mittelpunkte  zusammenfallen  muß  und  von  dem  die  in  der 
Decke  sich  regenden  Kräfte  auszuströmen  scheinen,  falls  sie  nicht  vielmehr 
allseitig  darauf  zustreben.  Spiegelt  die  Decke  hingegen  die  Bewegung  des 
Raums,  so  kann  die  ihr  mitgeteilte  Richtung  sämtliche  Aufbauelemente  mit 
sich  fortreißen,  während  eine  minder  energische  Ausprägung  des  Richtung- 
strebens schon  durch  Verschiebung  des  Kräftezentrums  zu  erzielen  ist.  Bei 
allen  diesen  Grundgattungen  fällt  ins  Gewicht,  ob  das  gliedernde  Gerüste  vom 
Baumeister  herrührt,  so  daß  dem  schmückenden  Künstler  jeder  Einfluß  auf  seine 
Gestaltung  verwehrt  blieb  —  ob  der  Maler  selbst  sein  Gefüge  bestimmte  (ein 
Verfahren,  das  eine  Teilung  der  Decke  durch  körperhafte  Elemente  nicht  aus- 
schließt) —  oder  ob  endlich  auf  irgendwelche  architektonische  Gliederung  ver- 
zichtet ward,  um  der  Phantasie  des  Malers  alle  Hemmnisse  freier  Entfaltung 
aus  dem  Wege  zu  räumen. 
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Als  einfachste  und  aus  der  Verwendung  des  Holzes  als  Baustoff  hergeleitete 
Lösung  der  Flachdecke  tritt  die  Balkendecke  auf.  Halten  wir  uns  an  das  am 
häufigsten  vorkommende  Beispiel,  an  die  Überspannung  eines  Raumes  mit 
rechteckigem  Grundriß.  Achtet  man  zunächst  auf  die  Ränder  der  dem  Beschauer 
von  der  Decke  zugekehrten  Sichtfläche,  so  stellt  diese  selbst  sich  dar  als  das 
Ergebnis  eines  Wettstreits  von  senkrecht  aufeinanderstoßenden  Kräften,  unter 
denen  es  Sieger  und  Besiegte  gibt.  Diese  durch  das  Verhältnis  der  Deckenum- 
randung sichtbar  gemachte  Wechselbeziehung  der  den  Raum  umschließenden 
Wände  kann  bei  Gliederung  der  Decke  auch  in  deren  Inneres  übertragen  werden: 
nämlich  durch  Einfügung  von  Balken,  die  gleichen  Laufes  mit  der  Umrandung 
ziehen.  Der  Künstler  hat  es  dabei  ganz  in  der  Hand,  die  Vorherrschaft  der  in 
den  längeren  Seiten  sich  auswirkenden  Kräfte  noch  stärker  zum  Ausdruck  zu 
bringen,  als  aus  ihrem  Verhältnis  zu  den  kürzeren  Seiten  selbst  bereits  her- 
vorgeht; durch  Wiederholungen  im  kleinen  wieder  und  wieder  auf  das  Grund- 
verhältnis hinzudeuten;  oder  endlich  die  Widerstandskraft  der  kürzeren  Seiten 
mehr  oder  minder  zu  betonen  und  so  den  bei  Betrachtung  der  Gesamtanordnung 
sich  aufdrängenden  Eindruck  abzuschwächen.  Die  H:lfszeichnungen  321  bis  324 
sollen  diese  Entwicklung  durch  vier  Phasen  verfolgen,  wobei  die  siegende 
Übermacht  der  längeren  Seiten  zuerst  übertrieben,  dann  veranschaulicht, 
im  weiteren  Verlauf  verschleiert  und  schließlich,  soweit  dies  möglich  ist,  auf- 
gehoben wird.  Geometrische  Aufteilungen  dieser  Art  liegen  den  mittelalterlichen, 
vor  allem  den  romanischen  Holzdecken  mit  ihren  Balkenzügen  zugrunde,  sowie 
den  einfachen  Kassettendecken,  deren  sich  die  Renaissance  neben  so  viel 
reicheren  Bildungen  bediente.  Je  nach  Wahl  kann  der  Baumeister  —  denn  meist 
wird  er,  nicht  der  Maler,  das  Gerüste  des  Felderplanes  fügen  —  auf  diese  Weise 
den  Raum  im  Interesse  der  harmonischen  Gesamtwirkung  künstlich  verlängern 
oder  verbreitern  (vgl.  auch  Abb.  325,  326). 

Die  Aufteilung  der  Decke  seitens  des  Architekten  in  gleichartige  quadratische 
oder  rechteckige  Felder  umschließt  selbstverständlich  eine  strenge,  die  Freiheit 
der  Gestaltung  einengende  Bindung  für  den  zu  ihrer  Ausschmückung  berufenen 
Künstler.  Begrenzung  und  mit  ihr  Maßstab  jeder  einzelnen  Malerei  sind  ein- 
deutig festgelegt.  Je  geringer  an  Umfang  die  Felder  werden,  desto  mehr  sieht 
sich  der  Maler  darauf  beschränkt,  sie  einem  Spiel  von  Formen  und  Farben  zu 
überlassen,  also  dekorative,  nicht  monumentale  Wirkungen  zu  erstreben.  Um 
das  eigene  Recht  gegenüber  dem  des  Baumeisters  zu  unterstreichen,  und 
um  langweilende  Eintönigkeit  zu  vermeiden,  mag  er  dabei  die  Hilfe  gegensätz- 
licher Gestaltung  herbeirufen  und  wider  die  geraden  Linienzüge  der  Um- 
rahmungen Formen  von  lebhaftester  Bewegung,  Rundungen  und  Schwingungen 
unter  Ausschaltung  symmetrischer  Regelmäßigkeit  ausspielen,  wie  dies  zum 
Beispiel  der  romanische  Meister  tat,  der  die  quadratischen  Felder  der  hölzernen 
Balkendecke  in  der  Kirche  zu  Zillis  (Graubünden)  mit  allerhand  frisch  erzählten 
Szenen  aus  dem  Leben  Christi  und  mit  den  absonderlichsten  Fabeltieren  zierte.  Die 
Balken  selbst,  denen  mehr  und  mehr  die  Rolle  von  Umrahmungen  aufgezwungen 
wird,  je  besser  es  der  Maler  versteht,  die  Blicke  an  das  Innere  der  Felder  oder 
Kassetten  zu  fesseln,  können  entweder  schmucklos  belassen  oder  mit  Ornamenten 
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überzogen  werden,  die  freilich  stets  die  architektonische  Funktion  des  Gerüstes 
widerzuspiegeln  haben.  Regelmäßigkeit  empfiehlt  sich  selbst  bei  reicher  Deko- 
rierung, weil  sie  die  freiere  Gestaltung  im  Innern  der  Felder  hervorhebt  und  ihre 
Bedeutung  steigert.  Doch  gilt  dieser  Grundsatz  nur  für  die  Bemalung  von 
Balken,  denen  die  nämliche  konstruktive  Aufgabe  aufgebürdet  ward:  Haupt- 
balken, die  als  Träger  der  ganzen  Decke  sich  gebaren,  und  schmalere  Quer- 
balken sind  auch  vom  Maler  verschieden  zu  behandeln. 

Ein  Teilungsplan,  der  eine  Decke  in  lauter  quadratische  oder  rechteckige 
Felder  auflöst,  weist  sämtlichen  Einzelfeldern  unterschiedslose  Gleichwertigkeit 
zu.  An  sie  braucht  sich  der  schmückende  Künstler  nur  zu  kehren,  wenn  er 
sie  seinen  eigenen  Zwecken  gemäß  erachtet.  Dem  starren  Schema  zum  Trotz 
kann  er  sehr  wohl  das  Wesen  eines  ruhenden,  richtungslosen  oder  eines  in  be- 
stimmter Richtung  bewegten  Gebildes  ohne  Eingriff  in  die  Befugnisse  des  Archi- 
tekten offenbaren. 

Die  Richtungslosigkeit  enthüllt  sich  in  voller  Reinheit  einzig  bei  zentralisierender 
Dekoration.  Sie  wird  erreicht  durch  geeignete  Auswahl  einzelner  Felder  oder 
Kassetten  zur  Aufnahme  irgendwie  betonter  Malereien.  Solcher  Hervorhebung 
dienen:  Erhöhter  Reichtum  an  Farben,  Formen,  Bewegung  usw.;  kräftigere, 
augenfälligere  Färbung;  stärkere  Intensität  des  Helligkeits-  oder  Dunkelheits- 
grads; endlich  Belebung  mit  stofflichen  Darstellungen,  während  den  übrigen 
Feldern  nur  ornamentales  Beiwerk  überantwortet  wird,  oder  bei  durchgängig 
gegenständlicher  Füllung  mit  auszeichnenden  Darstellungen  (Verminderung  der 
Figurenzahl  bei  erheblich  vergrößertem  Maßstab  usw.).  Meist  wohl  wird  sich 
der  Künstler  entschließen,  sämtliche  oder  doch  die  Mehrzahl  der  hier  genannten 
Ausdrucksmittel  zu  wechselseitiger  Wirkungssteigerung  heranzuziehen.  Die  so 
betonten  Felder  oder  Kassetten  müssen  in  zwiefach  symmetrischem  Verhältnis 
zur  Deckenmitte  stehen,  die  selbst  wiederum  die  sinnfälligste  Betonung  für  sich 
beansprucht.  Bei  ungerader  Gesamtzahl  der  Felder  ist  diese  naturgemäß 
leichter  zu  erzielen  denn  bei  gerader.  Doch  kann  sie  auch  bei  dieser  durch- 
gesetzt werden.  Die  Zeichnungen  327  bis  332  geben  eine  Reihe  schematischer, 
beliebig  vermehrbarer  Beispiele  an. 

Sobald  auch  stoffliche  Darstellungen,  gleichgültig  welcher  Art,  einer  rein 
zentral  gedachten,  Gleichgewicht  und  Ruhe  versinnlichenden  Dekoration  ein- 
verleibt werden,  ist  der  Maler  verpflichtet,  das  Gegenständliche  so  einzu- 
gliedern, daß  die  durch  die  Wiedergabe  des  Stofflichen  ins  Leben  gerufenen 
Richtungsbewegungen  paarweise  symmetrisch  der  Deckenmitte  zueilen  oder 
von  ihr  hinwegfliehen.  Jede  gegenständliche  Darstellung  zwingt  ja  den  Be- 
schauer, die  Fläche,  in  die  sie  sich  einschmiegt,  von  einer  bestimmten  Seite 
zu  betrachten,  nämlich  von  jener,  welche  die  „richtige",  d.  h.  die  unserer  Raum- 
vorstellung und  unserer  Erfahrung  entsprechende  Ansicht  des  Gegenstandes 
vermittelt.  Eine  durch  ihre  Haltung  das  Aufrechtstehen  ausdrückende  Gestalt 
oder  Vase  usw.  kann  niemals  als  liegend  oder  gar  als  auf  den  Kopf  gestellt 
betrachtet  werden.  Es  ist  eine  seelische  Unmöglichkeit,  sich  vollständig  von 
dieser  Vorstellung  der  Richtigkeit  freizumachen.  Selbst  wenn  der  Beschauer 
eine  mit  stofflichen  Darstellungen  bedeckte  Fläche  von  einer  anderen  Seite 
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beschaut,  bleibt  die  Forderung  des  Gegenstandes,  „richtig"  gesehen  zu  werden, 
und  damit  das  Verlangen  der  Fläche  selbst  in  unverminderter  Schärfe  bestehen. 
So  erhält  jede  Fläche  allein  dadurch,  daß  sie  stofflich  belebt  wird,  eine  un- 
veränderliche Richtung,  weil  das  Auge  bei  ihrer  Betrachtung  an  das  Fort- 
schreiten auf  einem  bestimmten  Weg  gebunden  ist.  Ich  verweise  auf  die 
ausführlicheren  Darlegungen  im  Ersten  Abschnitt.  Auf  die  zentralisierende 
Dekoration  der  einfachen  Balken-  oder  Kassettendecke  angewendet,  besagt 
der  Grundsatz,  daß  lauter  Paare  symmetrischer  Felder  sich  in  Gegenrichtung 
zu  bewegen  haben. 

Kassettendecken  brauchen  selbstverständlich  nicht  durchweg  so  schlicht  gebildet 
zu  sein,  daß  die  vertieften  Felder  aus  in  denselben  Abständen  wiederkehrenden 
Kreuzungen  gerader  Balken  im  rechten  Winkel  entstehen.  Reichste  Bildungen, 
die  den  Forderungen  der  Konstruktion  Rechnung  tragen,  zugleich  jedoch 
Rüchsicht  nehmen  auf  die  schon  beim  Entwurf  des  Gerüstes  beabsichtigte 
malerische  Ausschmückung,  sind  möglich  und  wurden  von  Kunstkulturen  be- 
vorzugt, die  festliche  Prunkentfaltung  liebten  und  die  Ausnutzbarkeit  der  Decke 
zur  Erzeugung  dekorativer  Wirkungen  zu  würdigen  wußten.  Die  zur  Aufnahme 
von  Malereien  bestimmten  vertieften  Felder  werden  dann  so  gestaltet,  daß 
schon  ihre  Umgrenzungsformen  anregenden  Reiz  auf  das  Auge  üben,  und 
daß  sie,  wechselnd  an  Größe  wie  Umrißbildung,  zur  Deckenmitte,  der  selbst 
das  auszeichnende  Hauptgemälde  aufgespart  bleiben  mag,  in  ein  festes  Ver- 
hältnis zwiefacher  oder  radialer  Symmetrie  treten.  Die  üppige  Handelsstadt 
Venedig  bevorzugte  solche  Deckenbildungen  in  jenen  Tagen,  in  denen  ihr  in 
Veronese  und  Tintoretto  zwei  Meister  großzügiger  Dekorationskunst  erwachsen 
waren.  Ich  erinnere  an  die  prächtigen  Schöpfungen  im  Dogenpalast.  Decken- 
gliederungen dieser  Art  werden  meist  nicht  von  einem  System  mit  den  Wänden 
des  Raums  parallel  verlaufender  Balken  beherrscht,  sondern  Diagonalbewegungen 
und  Schwingungen  bestimmen  das  Gefüge.  Die  Änderung  der  Umrandung 
zwingt  dann  den  Maler,  die  eigenen  Gestaltungen  ihrem  Wesen  anzugleichen, 
Schrägformen  und  Gebilde  von  lebhaftester  Bewegtheit  einzufügen,  wie  dies 
Tizian  und  Veronese  bei  ihren  Deckenmalereien  im  Dogenpalaste  taten 
(Abb.  333),  oder  vielmehr  sie  gibt  ihm  die  erwünschte  Gelegenheit,  die  ihm 
genehme  und  dem  Zeitstil  gemäße  Gestaltungsweise  zu  üben.  So  führt  die 
scheinbare  Bindung  zur  Freiheit. 

Soll  die  Decke  als  ruhendes  Gebilde  erscheinen,  das  aber  vom  Streben  nach  einer 
bestimmten  Richtung  erfüllt  ist,  und  das  teilnimmt  an  der  Bewegung  des  von 
ihr  überspannten  Raums,  ja  diese  Bewegung  erst  recht  augenfällig  versinnlicht, 
so  müssen  alle  stofflichen  Motive  die  nämliche  Richtung  aufweisen.  Indessen 
mag  man  im  Zweifel  sein,  ob  die  Basis  der  Bewegungen  an  die  Eingangswand 
oder  an  die  ihr  gegenüberstehende  beherrschende  Abschlußwand  zu  verlegen 
ist.  Die  Gründe,  die  für  die  erste  Auffassung  sprechen,  leuchten  unmittelbar 
ein.  Jede  gegenständliche  Darstellung  zwingt  ja  den  Blick,  am  Fußpunkt  zu  be- 
ginnen und  zum  Kopfende  fortzugehen,  Bäume  von  der  Wurzel  zum  Gipfel, 
Berge  von  ihrem  Ansatz  in  der  Ebene  zu  ihrer  Spitze  abzulesen.  Und  so  durch- 
wandelt das  Auge  bei  einheitlicher  Durchführung  der  stofflichen  Wiedergabe  die 
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ganze  Sichtfläche  der  Decke  auf  demselben  Wege,  auf  dem  der  Fuß  den  von  ihr 
überspannten  Raum  durchschreiten  soll  (Abb.  332).  Meist  wurden  denn  auch 
die  Deckenmalereien  in  diesem  Sinne  gestaltet.  Die  großen  romanischen  Flach- 
decken der  Kirche  zu  Mittelzell  auf  der  Insel  Reichenau  und  des  Obermünsters 
zu  Regensburg  (nur  mehr  in  einer  Beschreibung  erhalten)  seien  hier  genannt. 
Allein  man  kann  auch  geltend  machen,  daß  die  beherrschende  Abschlußwand 
der  wahre  Träger  des  Raumgedankens  ist,  und  daß  diese  Eigenschaft  deutlicher 
zur  Schau  gestellt  wird,  wenn  der  Betrachter  der  Deckengemälde  genötigt  wird, 
zu  ihr  zu  eilen,  um  durch  Vermittlung  des  Auges  zu  erleben,  daß  der  Raum 
von  Kräften,  die  ihr  entströmen,  durchzogen  wird. 

Die  berühmte  Flachdecke  der  Hildesheimer  Michaeliskirche  (Abb.  335)  baut 
so  ihren  Stoff  auf  der  Basis  der  Chorwand  auf.  Sie  darf  zugleich  als 
Muster  einer  vom  Maler  selbst  getroffenen  und  darum  bei  aller  Strenge 
dennoch  freien  Aufteilung  gewürdigt  werden.  Sie  überspannt  einen  sehr 
langgestreckten  Raum.  Der  Maler  betonte  zwar  diese  Längsrichtung  energisch, 
sorgte  jedoch  auch  für  genügende  Beachtung  der  in  die  Breite  wirkenden 
Kräfte.  Er  war  beauftragt,  den  Traum  Jesses  zu  malen,  also  den  Stamm- 
baum Christi  wiederzugeben.  Althergebrachte  Sitte  verlangte,  daß  bei  Dar- 
stellung dieses  Stoffes  dem  Welterlöser  von  Sünde  und  Tod  der  Sünden- 
fall des  Menschengeschlechts  gegenübergestellt  wurde.  Der  romanische 
Meister  fügte  in  der  Längsachse  acht  quadratische,  durch  gemaltes  Balken- 
werk geschiedene  Felder  aneinander.  Rechts  und  links  von  ihnen  gliederte  er 
je  einen  schmalen  Streifen  an,  den  ein  durchlaufender  Balken  von  dem  die 
ganze  Decke  umziehenden  Bande  trennt.  Dieses,  mit  bildnistragenden  Rund- 
scheiben gefüllt,  die  eingeordnet  sind  in  den  Wellenlauf  einer  Ranke,  ist  un- 
gegliedert. Einzig  an  den  Ecken  wird  es  von  den  die  letzten  Felder  der  Längsachse 
abschließenden  Querbalken  durchbrochen,  so  daß  in  jedem  Winkel  ein  kleines 
Quadrat  entsteht,  bereit,  eines  der  Evangelistensymbole  aufzunehmen.  Um 
so  vielfältigere  Zerlegung  weisen  die  Streifen  zu  seiten  der  Hauptdarstellung  auf. 
Nicht  nur  gehen  die  Querbalken  durch,  welche  die  quadratischen  Felder  von- 
einander trennen,  so  daß  ein  dem  Rhythmus  der  Längsbewegung  sich  entgegen- 
stemmender Gegenrhythmus  breitgelagerter  Rechtecke  sich  einfindet  —  eine 
wagrechte,  gleichmäßige  Unterteilung  zerschneidet  sie  überdies  zwischen  je  zwei 
Hauptquerbalken  in  zwei  kleine,  längsgerichtete  Rechtecke  mit  je  einer  stehen- 
den Prophetenfigur.  Die  quadratischen  Felder  zeigen  reichsten  Wechsel  der  Be- 
lebung. Christus  und  der  Sündenfall  sind,  damit  das  Auge  sofort  die  bedeutsame 
Zusammengehörigkeit  erkennt,  in  Kreise  eingefügt,  während  die  Gestalten  der 
Stammeltern  des  Erlösers  abwechselnd  von  übereck  gestellten  Quadraten  und 
von  Vierpässen  umrahmt  werden,  die  zwischen  sich  und  der  Felderumgrenzung 
so  viel  Raum  lassen,  daß  das  Rankenwerk  des  höher  und  höher  wachsenden, 
rein  stilisierend  behandelten  Baums  kleinen  Rundscheiben  mit  Brustbildern 
Obdach  gewährt.  Einzig  das  Feld  mit  dem  schlummernden  und  träumenden  Jesse 
ist  besonders  durchgebildet,  weil  hier  die  Darstellung  die  ganze  Innenfläche  des 
Quadrats  für  sich  beansprucht.  Doch  stellen  die  symmetrisch  nach  abwärts 
gebogenen  untersten  Zweige  des  Baums  mit  ihren  Rundungen  eine  Formbrücke 
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zu  dem  übernächsten  Vierpaßfelde  her.  So  ist  die  Zahl  der  das  Gerüste 
zimmernden  Grundelemente  eine  äußerst  geringe:  Quadrate,  Rechtecke,  Kreise 
und  Vierpässe.  Um  so  verschwenderischer  ward  die  innere  Belebung  aus- 
gestaltet, und  die  Erfindungsgabe  des  Künstlers,  der  eine  Unmenge  gleicher 
Felder  mit  immer  neuen  Abwandlungen  der  nämlichen  Grundformen  und  ähn- 
lichster stofflicher  Motive  zu  füllen  wußte,  kann  nicht  genug  bewundert  werden. 
Die  Hauptfarben  sind  leuchtendes  Rot  und  sattes  Blau.  Sie  schenken  der 
farbigen  Erscheinung  der  Decke  die  Einheit. 

Wenigstens  das  System  der  Gliederung  läßt  sich  noch  an  der  durch  die  Wieder- 
herstellung ihres  ursprünglichen  Wesens  entkleideten  Flachdecke  in  der  bereits 
erwähnten  Kirche  zu  Mittelzell  auf  der  Insel  Reichenau  erkennen.  Es  erinnert 
sehr  an  jenes  aus  der  Hildesheimer  Michaelskirche.  Doch  tritt  die  Breiten- 
teilung erheblich  schärfer  hervor,  da  durch  ornamentgezierte  Querbalken  das 
langsichhindehnende  Rechteck  in  sieben  breitgelagerte  Rechtecke  zerlegt  wird. 
Wieder  sind  die  auf  der  Längsachse  aufgereihten  Mittelfelder  quadratisch. 
Ihrer  drei  werden  ganz  von  Darstellungen  aus  dem  Leben  Marias  ausgefüllt. 
In  die  restlichen  vier  sind  von  Brustbild-Rundscheiben  begleitete,  übereck 
gestellte  Quadrate  eingeordnet  mit  dem  Brustbild  des  Erlösers,  den  Ge- 
stalten der  Propheten  Jeremias  und  Jesaias  sowie  der  Gottesmutter  selbst. 
Sämtliche  Felder  werden  zur  Rechten  und  zur  Linken  von  je  zwei  gleich  breiten, 
schmalen  Streifen  eingeschlossen.  Die  beiden  inneren  Streifen  sind  ungeteilt 
und  enthalten  kleine,  stehende  Heiligenfiguren;  die  äußeren  lösen  sich  zwischen 
je  zwei  Querbalken  in  je  drei  kleine,  mit  Rundscheiben  belebte  Felder  auf.  Die 
Gesamtanlage  gipfelt  in  dem  die  Malereien  der  Decke  stofflich  ergänzenden 
großen  Bilde  der  Marienkrönung,  das  sich  innerhalb  eines  Kreises  der  Vierung 
einfügt. 

Man  kann  drei  Grade  der  Gestaltungsfreiheit  unterscheiden,  die  dem  Künstler 
bei  der  Bemalung  von  Flachdecken  eingeräumt  wird.  Den  niedersten  Grad 
bezeichnet  die  Festlegung  der  Felderteilung  von  Seiten  des  Architekten.  Sie 
bedeutet  vollkommene  Bindung.  Und  doch  kann  sich  selbst  ihr  der  Maler, 
vielleicht  gar  mit  Einwilligung  des  Baumeisters  entziehen,  indem  er  ein  Muster, 
das  allerdings  nur  ein  ornamentales  oder  sonst  rein  dekoratives  sein  darf, 
über  Balken  und  vertiefte  Felder  gleiten  läßt,  als  hätte  er  eine  Flachdecke 
vor  sich.  Die  Einknickungen  und  Verkürzungen  erzeugen  dann  mitunter 
Formg^bilde  von  eigentümlich  verwirrendem  und  eben  durch  die  überraschende 
Seltsamkeit  bestrickendem  Reiz.  Dekorative  Malereien  dieser  Art  finden  sich 
an  einer  Gemachdecke  in  der  Burg  zu  Nürnberg,  deren  Mitte  einen  Doppel- 
adlerwappen trägt,  in  der  gotischen  Kirche  in  Mühlhausen  bei  Stuttgart  sowie 
neuerdings  in  der  großen  Durchgangshalle  des  Empfangsgebäudes  zum  neuen 
Stuttgarter  Bahnhof.  Hier  hat  der  Architekt  selbst,  Paul  Bonatz,  das  Muster 
entworfen,  das  die  von  ihm  gefügte  Balkendecke  verschleiert.  Die  zweite  Stufe 
ist  erreicht,  v/enn  der  Maler  zwar  kein  architektonisch-plastisches  Gerüste  vor- 
findet, selbst  aber  ein  solches  Gerüste  fügt,  vielleicht  weil  es  die  Überlieferung 
seiner  Zeit  so  will,  vielleicht  weil  der  Auftrag  es  befiehlt,  vielleicht  auch, 
weil    er    zur     Einsicht     gelangt,     daß    er     auf    diesem    Wege     seine    eigenen 
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Zwecke  am  besten  fördert.  Solch  freiwillige  Bindung  ist  nicht  minder  ver- 
pflichtend als  die  aufgedrungene.  Allein  sie  ist  grundsätzlich  eine  andere. 
Denn  wenn  auch  das  fertige  Werk  den  Anschein  erweckt,  als  paßten  sich  die 
Bildbelebungen  der  Einzelfelder  dem  Schema  des  architektonischen  Systemes 
ein,  so  gestaltet  doch  tatsächlich  umgekehrt  der  Maler  das  Gerüste  so,  wie 
er  es  benötigt,  damit  sein  eigenes  Wirken  sich  ungehemmt  entfalten  kann. 
Nur  hat  er  dabei  stets  Sorge  zu  tragen,  daß  die  Bildung,  die  er  dem 
tektonischen  Gerüste  zuteilt,  ebensowohl  auch  vom  Baumeister  geschaffen 
worden  sein  könnte.  Die  letzte  Schranke  malerischer  Gestaltungsfreiheit 
fällt,  wenn  der  Künstler  der  Fläche  und  der  Farbe  den  Verzicht  des  Archi- 
tekten auf  eine  sichtbare  konstruktive  Gliederung  der  Decke  zu  seinem  eigenen 
macht.  Dann  verwandelt  sich  die  von  ihm  zu  lösende  Angliederungsfrage  in 
die  grundsätzlich  einfache,  aber  vieldeutige  Auslegungen  zulassende  Aufgabe, 
eine  mehr  oder  minder  umfangreiche  und  von  vornherein  begrenzte  Sichtfläche 
zu  beleben,  deren  Lage  im  Raum  wagrechte  Ausspannung  über  senkrechten 
Auflagern  ist.  Will  er  ihr  Wesen  als  das  eines  in  vollkommenem  Gleichgewicht 
ruhenden  Gebildes  versinnlichen,  so  greift  er  zu  Lösungen,  deren  schematische 
Kräfteverteilung  im  Ersten  Teil  besprochen  ward.  Überragende  Bedeutung 
wohnt  den  Achsen  der  Decke  sowie  den  sie  durchziehenden  Diagonalen  inne, 
da  ihr  Schnittpunkt  als  Zentrum  der  Decke  Ausgang  oder,  nach  anderer  Auf- 
fassung, Ende  aller  Bewegung  innerhalb  ihrer  Sichtfläche  ist.  Will  der  Maler 
hingegen  die  Decke  als  ein  von  der  Bewegung  des  Raums  mitfortgerissenes 
Gebilde  erscheinen  lassen,  so  gewinnt  jene  Achse,  in  deren  Richtung  die  Be- 
wegung sich  vollzieht,  an  Wichtigkeit.  Doch  braucht  sie  nicht  unter  allen  Um- 
ständen die  Hauptformen  so  um  sich  zu  sammeln,  daß  sie  sie  als  symmetrie- 
schaffende Teilungslinie  durchläuft.  Ihre  Betonung  prägt  sich  kaum  weniger 
kräftig,  wenn  auch  minder  augenfällig  aus,  wenn  die  Bewegung  der  Formmassen 
die  Achse,  im  Zickzacklaufe  fortschreitend,  umspielt.  Anordnungen  dieser  Art 
können  sogar  notwendig  werden,  wenn  in  die  Achse  körperhafte  Elemente, 
wie  vor  allem  herabhängende  Kronleuchter,  eingefügt  sind,  die  an  bestimmten 
Stellen  die  Anbringung  bedeutsamer  Formen  für  den  Maler  unmöglich  machen. 
Muster  solch  freiester  malerischer  Gestaltung  sind  mir  von  Flachdecken  her 
nicht  bekannt.  Wohl  aber  hat  sich  ihrer  die  Barocke  bei  weitgespannten 
Spiegelgewölben  (Abb.  354  bis  357)  mit  Vorliebe  bedient,  deren  vorwiegend  wag- 
rechte Erdehnung  in  Breite  und  Tiefe  dem  schmückenden  Künstler  —  wie 
noch  eingehend  begründet  werden  soll  —  eine  ähnliche  Behandlung  gestattet 
wie  die  vollkommene  Horizontalerstreckung  der  Flachdecke.  Tiepolos  gewal- 
tiges Deckengemälde  über  dem  Treppenhause  des  Würzburger  Schlosses  sei  als 
eines  der  vorzüglichsten  Beispiele  angeführt.  Da  jene  späte  Kunstkultur  bei 
Deckenmalereien  ausschließlich  die  Froschperspektive  verwertet  hat,  und  da 
über  diese  weiter  unten  im  Zusammenhang  geredet  werden  soll,  mag  hier  die 
bloße  Erwähnung  genügen. 

Wenden  wir  uns  einstweilen  der  Betrachtung  jener  Gesetze  zu,  die  aus  der 
Natur  der  einzelnen  Gewölbegattungen  für  die  mit  ihrem  Schmuck  betraute 
Malerei  abzuleiten  sind. 
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DIE  BEMALUNG  VON  GEWÖLBEN 

Da  sämtliche  Gewölbe  als  Abkömmlinge  des  Tonnengewölbes  gedacht  werden 
können,  sei  dieses  vorangestellt.  Am  häufigsten  taucht  es  in  seiner  ein- 
fachsten Gestalt  auf,  als  gerades,  halbkreisförmiges  Gewölbe.  Seine  Leibungs- 
fläche bildet  dann  einen  halben,  sich  wagrecht  auf  die  beiden  gleichlaufenden 
Widerlagsmauern  stützenden  Zylinder.  Nur  diese  Mauern  tragen  das  Tonnen- 
gewölbe, während  die  Schildmauern  lediglich  dem  Raumabschluß  verhaftet 
sind.  Können  sie  doch  ebensowohl  gänzlich  fehlen,  so  daß  die  Wölbung 
einen  geraden  Durchgang  überspannt.  Ein  lotrechter,  der  Scheitellinie  folgender 
Schnitt  spaltet  das  halbkreisförmige  gerade  Tonnengewölbe  in  zwei  gleiche 
Hälften,  die  sich  im  Gleichgewicht  halten,  da  ihr  Horizontalschub  der  nämliche 
ist.  Die  Leibung  gleitet  allmählich  und  gleichmäßig  von  beiden  Seiten  aus  der 
Senkrechten  in  den  Kämpfern  zur  Wagrechten  im  Scheitel  über.  So  ergeben  sich 
drei  natürliche  Kräftezonen.  Zwei  von  ihnen  setzen  an  der  Kämpferlinie  der 
Widerlagsmauern  an  und  steigen  von  rechts  und  von  links  symmetrisch  dem 
Scheitel  entgegen;  sie  streben  mithin  in  entgegengesetzter  Richtung,  aber 
demselben  Ziele  entgegen.  Die  dritte  Zone  ist  der  Bereich  des  Ausgleichs  und 
der  Ruhe.  Sie  erdehnt  sich  um  die  Scheitellinie  und  folgt  ihrem  Lauf.  Bei  der 
allmählichen  Krümmung,  die  der  Leibung  des  halbkreisförmigen  Tonnen- 
gewölbes eignet,  läßt  sich  schwer  bestimmen,  wo  die  Scheidung  der  drei  Zonen 
anzunehmen  ist.  Man  mag  sie  vielleicht  dorthin  verweisen,  wo  in  beiden 
Gewölbeteilen  die  Brechungsfuge  auftritt,  da  hier  auch  die  ursprünglich 
vorwaltende  Vertikalrichtung  abgelöst  wird  von  der  immer  deutlicher  sich 
ausprägenden  Horizontaltendenz.  Doch  sei  wiederum  betont,  daß  der  Maler 
ja  nicht  die  Aufgabe  hat,  Architektur  selbst  zu  schaffen,  sondern  mit  den  Mit- 
teln seiner  Kunst  die  gestaltenden  Kräfte,  die  in  einem  Gewölbe  als  wirksam 
vorgestellt  werden  müssen,  nachzubilden,  und  daß  er  ihr  auch  genügt,  wenn  er 
der  angestammten  Freiheit  seiner  eigenen  Arbeitsweise  den  erwünschten  Spiel- 
raum gönnt.  Er  mag  daher  wohl,  wenn  er  es  aus  malerischen  Erwägungen 
für  zweckmäßig  hält,  eine  andere  Abgrenzung  der  drei  Zonen  vornehmen, 
sofern  er  sie  nur  deutlich  voneinander  scheidet  und  ihre  verschiedene  Wesenheit 
zu  versinnlichen  bereit  ist.  Auch  wird  er  schwerlich  geneigt  sein,  der  Mittelzone 
die  doppelte  Ausdehnung  zuzugestehen,  wie  er  dies  eigentlich  tun  müßte,  wenn 
er  die  ganzen  Zonen  mit  Darstellungen  beliebiger  Art  ausfüllen  wollte.  Viel 
eher  dürfte  es  ihn  reizen,  neutrale  Zwischenzonen  einzuschieben,  um  das 
harte,  das  Auge  peinlich  befremdende  Aufeinanderprallen  gegensätzlicher  Stre- 
bungen zu  verhindern.  So  gelangt  er  ganz  von  selbst  dazu,  die  stofflichen  Haupt- 
darstellungen derart  zu  ordnen,  daß  sie  sich  innerhalb  zweier  gleicher  Streifen 
von  unveränderlicher  Höhe  über  den  Kämpferlinien  erheben  —  dann  vielleicht 
rein  ornamentale  Bildungen  einzuschalten,  falls  er  den  unbelebten,  wenn  auch 
farbig  behandelten  Grund  nicht  stehen  lassen  will  — und  endlich  die  Scheitellinie 
in  Darstellungen  einzuschließen,  die  eine  Andeutung  jener  Richtung  zur 
Schau  tragen,  die  dem  gesamten  Tonnengewölbe  als  der  Überspannung  eines 
Raumes  innewohnt  (Abb.  336  bis  338).  Nach  solchen  Grundsätzen  wurden  bei- 
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spielsweise  das  Kryptagewölbe  der  Kathedrale  von  Auxerre  (Abb.  345),  die  Ge- 
wölbe des  Altarraums  in  Pantanassa,  Mistra  usw.  ausgemalt. 
Meist  freilich  erleichtert  der  Architekt  dem  Maler  die  Arbeit,    legt  ihm  aller- 
dings  zugleich    verpflichtende    Bindung    auf,    indem    er    selbst    das    Tonnen- 
gewölbe mit   plastisch  vortretendem   Gerüste    überzieht,    von  dem  jedoch  nur 
die  von  den  Widerlagern  sich  abstoßenden  Rippen  statisch  als  tragende  anzu- 
sprechen sind,  indes  die  übrigen  Belastung  erfahren.      Ob  dieses  Gerüste  aus 
einfachen  Quer-  und  Längsrippen  sich  zusammensetzt,   oder  ob  —  bei  Deko- 
rationen in  Stuck  —  reichere  Bildungen   von  mannigfaltigsten,  selbst  kreis- 
förmigen oder  ovalen  Umrißformen  vorgezogen  werden,  bleibt  sich  gleich.   Der 
Maler  hat  immer  daran  festzuhalten,   daß  er  seine   Gebilde  in  zwei  einander 
symmetrisch  entgegenstrebende  Seitenzonen  und  in  eine  dem  Lauf  der  wag- 
rechten  Scheitellinie    sich    anschmiegende   Mittelzone  einzugliedern  hat.      Mit 
diesem  üppigeren  Dekorationsprinzip,  das   die  reizvollsten  Abwandlungen  zu- 
läßt, und  das  vor  allem  von  der  Hochrenaissance  beliebt  ward,  läßt  sich  sehr 
wohl  eine  gewisse  Zentralisierung  des  gesamten  Gewölbeschmucks  vereinigen. 
Ich  ziehe  als  Beispiel  die  Gewölbedekoration  heran,  die  Castello  il  Bergamasco 
in  Genua  bei  einem  Tonnengewölbe  ausführte,  dessen  Breite  annähernd  andert- 
halbmal in  seiner  Länge  aufgeht  (Abb.  344).     Er  teilte  zunächst  die  Leibung 
durch    vier    gemalte,    mit   Ornamenten    ausgezierte   Querrippen  in  drei  Quer- 
streifen von  nämlicher  Breite.     Die  beiden  äußeren  schied  er  wiederum  durch 
eine    den    Querrippen    ähnlich    behandelte    Längsrippe,    welche    die    Scheitel- 
linie in  sich  birgt,  in  zwei  Rechtecke.     Ovale  mit  allegorischen  Gestalten,  die 
paarweise   einander   entgegengerichtet  sind,   füllen  die   Rechtecke  aus.      Der 
Mittelstreifen  läßt  nach  der  Aufeinanderfolge  je  zweier  verschieden  ornamen- 
tierter Längsbänder  ein  Quadrat  frei.    Ein  gleichseitiges  Achteck  mit  einer  Dar- 
stellung Apolls  und  der  Musen  fügt  sich  hinein.    So  ist  eine  maßvolle  Zentrali- 
sierung erreicht.     Die  Längsbewegung  des  Tonnengewölbes  wird  freilich  nur 
durch  die  Längsstreifen,  doch  immerhin  genügend  angedeutet.    Da  das  beherr- 
schende Mittelbild  den  Beschauer  auffordert,   es  von  einer  bestimmten  Seite 
aus  zu  betrachten,  und  da  Castello  es  nicht  dem  Lauf  der  Scheitellinie  sich 
anpassen  ließ,   sondern  es  in  Querrichtung  aufbaute,   erhalten  allerdings  die 
von  der  einen  Widerlagsmauer  aufsteigenden  Kräfte  ein  entschiedenes  Über- 
gewicht.    Der  Künstler  stellte  das  Gleichgewicht  dadurch  wieder  her,  daß  er 
vier  kleine  Figuren,  die  er  in  die  Mitten  der  Querrippenbänder  einordnete,  als 
von  der  anderen  Widerlagsmauer  aufsteigende  darstellte,  so  daß  bald  die  eine, 
bald  die  andere  Richtung  obzusiegen  scheint.     Der    gesamte  rein  dekorative 
Schmuck,  der  weitaus  den  ansehnlichsten  Teil  der  Leibung  überzieht,  ist  voll- 
kommen flächenhaft  gehalten.     So  wirken  die  den  Ovalen  und  dem  Rechtecke 
eingefügten  Gemälde  als  Öffnungen,  in  denen  Wolken  und  himmlische  Gestalten 
sichtbar  werden.     Auch    die  römische  Kaiserzeit  weist  verwandte  Bemalungen 
von  Tonnengewölben  auf.    Ich  erinnere  an  die  Ausschmückung  eines  solchen 
Gewölbes  in  den  Titusthermen  zu  Rom,  bei  der  die  vom  Baumeister  dem  Ge- 
wölbescheitel eingeordneten  kleinen  quadratischen  Fenster  auf  geistreiche  Weise 
in  den  Gesamtplan  der  Dekoration  einbezogen  sind. 
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Das  Werk  Castellos  enthält  eine  kräftige  Betonung  der  Breitenachse  des  Ge- 
wölbes. Solche  Unterstreichung  ist,  wenn  nicht  die  Länge  des  Tonnenge- 
wölbes friesartige  Behandlung  empfiehlt,  ebenso  willkommen,  ja  vonnöten, 
wie  bei  Malereien  an  aufrechtstehenden  und  vom  Architekten  ungegliedert 
belassenen  Wänden.  Da  für  sie  —  mit  den  durch  die  Unterschiede  zwischen 
Gewölbe  und  Wand  bedingten  Abweichungen  —  die  nämlichen  Grundsätze 
gelten,  wie  sie  im  Zweiten  Abschnitt  aufgestellt  wurden,  darf  ich  auf  diese 
verweisen. 

Das  halbkreisförmige  Tonnengewölbe  ist  nur  die  gebräuchlichste  Form  der 
Gattung.  Allein  die  Leibung  kann  auch  die  einer  halben  Ellipse,  eines  Korb- 
bogens,  eines  Spitzbogens  oder  endlich  die  eines  Stichbogens  sein.  Je  nachdem 
ändern  sich  auch  die  Forderungen,  die  der  Architekt  dem  schmückenden  Künstler 
entgegenhält.  Hat  das  elliptische  Tonnengewölbe  als  überhöhtes  die  halbe 
Breitenachse  zu  seiner  Spannweite  gemacht,  so  ist  eine  sehr  spürbare  Verlänge- 
rung der  unteren,  aufstrebenden  Zonen  eingetreten.  Dagegen  erfolgt  schon 
bei  dem  gedrückten  elliptischen  Tonnengewölbe,  das  sich  über  der  halbierten 
Längsachse  aufbaut,  eine  Einengung  der  beiden  Vertikalzonen  zugunsten  der 
mittleren  Horizontalzone.  Der  Maler  hat  ihr  Rechnung  zu  tragen.  Das  gleiche 
gilt  von  der  Bemalung  eines  Tonnengewölbes  mit  Korbbogenleibung.  Beim 
Stichbogengewölbe  ist  von  den  Vertikalzonen  nur  wenig  mehr  übriggeblieben, 
und  selbst  dieses  geringe  Maß  nur  dann,  wenn  das  Gewölbe  kein  allzu  flaches 
ist.  Verwandelt  es  sich  bei  flachster  Bildung  in  eine  „preußische  Kappe",  so 
hat  der  Maler  die  Berechtigung,  es  schlechtweg  wie  eine  Flachdecke  zu  be- 
handeln. Ist  doch  die  Entfernung  vom  Boden  meist  auch  eine  so  beträchtliche, 
daß  das  Auge  die  Krümmung  kaum  mehr  beachtet  und  das  Gewölbe  als  lagernde 
Decke  empfindet.  Ganz  flache  Stichbogengewölbe  finden  sich  auch  in  den  Kata- 
komben, wo  ihr  Vorkommen  sich  schon  aus  der  Notwendigkeit  erklärt,  tief 
unter  der  Erde  gelegene  Räume  zu  überspannen.  Als  Beispiel  sei  eine  Grab- 
kammer in  der  Katakombe  S.  Pietro  e  Marcellino  angeführt.  Der  Maler  hat  das 
Gewölbe  über  dem  quadratischen  Raum  unter  Aussparung  der  in  den  vier 
Ecken  entstehenden  Zwickel  mit  völlig  zentral  auf  den  Mittelpunkt  der  Scheitel- 
linie gerichteten,  einem  Kreise  eingeordneten  Darstellungen  geschmückt.  Daß 
er  sehr  wohl  wußte ,  welch  ganz  andere  Forderungen  ein  halbkreisförmiges 
Tonnengewölbe  stellt,  lehrt  die  farbige  Dekoration  der  in  die  Abschlußwand 
gebrochenen  Grabnische,  die  von  einem  auf  dem  Boden  aufsitzenden  Gewölbe 
dieser  Art  überdeckt  wird:  Es  weist  die  Scheidung  in  die  drei  Zonen  auf.  Zu- 
gleich bietet  die  Nische  ein  hübsches,  wenn  auch  nicht  sehr  kunstvolles  Muster 
der  Angliederung  von  Gewölbe-  an  Wandmalereien.  Die  Lünette  der  Nischen- 
rückwand ist  nämlich  durch  zwei  senkrechte  Streifen  in  drei  Felder  geteilt, 
deren  stark  verbreitertes  mittleres  ein  Dreifigurenbild  enthält.  Diese  drei  Streifen 
münden  in  die  schmalen  Zwischenzonen  der  Wölbung  ein.  Auch  umzieht  ein 
durchlaufendes  Sockelband  Gewölbe  und  Lünette. 

Eine  Sonderstellung  beansprucht  das  spitzbogige  Tonnengewölbe  (Abb.  339  bis 
342).  Da  bei  ihm  die  beiden  Gewölbehälften  nicht  allmählich  ineinander  hinüber- 
gleiten, sondern  in  einem  Winkel  widereinanderstoßen,  können  sie  keine  gemein- 
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same,  einigende  Mittelzone  haben.  Zudem  gehen  ihre  Leibungen  nirgends  in  die 
reine  Wagrechte  über,  obschon  sie  dieser  sich  nähern,  falls  der  Scheitelwinkel  ein 
stumpfer  ist.  So  verkörpert  das  spitzbogige  Tonnengewölbe  nicht  jene  endgültige 
Versöhnung  streitender  Kräfte,  die  das  halbkreisförmige  offenbart,  indem  es  zwei 
gleichstarken,  aufwärts  sich  wendenden  Gegenstrebungen  ein  mittleres  Bereich 
gesellt,  in  dessen  Ruhe  sie  sachte  verebben,  sondern  der  Kräftekampf  der  Ge- 
wölbehälften führt  bei  ihm  nur  dadurch  zur  Festigung  nicht  zu  erschütternden 
Gleichgewichts,  daß  ganz  offenkundig  zwei,  auch  nicht  um  das  mindeste  an  Macht 
unterschiedene  Gegner  miteinander  ringen.  Je  steiler  der  Spitzbogen  ist,  desto 
leichter  wird  das  betrachtende  Auge  überredet,  es  habe  nur  ein  paar  aufsteigen- 
der, sich  weit  vor  Beendigung  des  eigenen  Laufs  begegnender,  zu  gemeinsamem 
Wirken  zusammengeschlossener  Kräftegruppen  vor  sich.  Daher  wird  der  Maler, 
der  zu  versinnlichen  wünscht,  was  als  Ausdruck  der  im  Gewölbe  als  tätig 
vorgestellten  Kräfte  erscheint,  sich  unschwer  entschließen,  in  jeder  Gewölbe- 
hälfte nur  Darstellungen  anzubringen,  die  über  den  Widerlagsmauern  sich 
aufrichten.  Für  sie  gilt  wiederum  das,  was  bei  der  Untersuchung  des  halbkreis- 
förmigen Tonnengewölbes  über  die  Behandlung  der  unteren  Zonen  gesagt 
ward.  Treffen  sich  die  Gewölbehälften  hingegen  in  einem  stumpfen  Winkel, 
so  mag  der  schmückende  Künstler  einer  reicher  gestaltenden  Auffassung  sich 
zuneigen.  Die  Teilung  jeder  Leibungshälfte  in  drei  Zonen,  eine  untere  auf- 
steigende, eine  mittlere  unbelebte  und  eine  obere,  die  von  der  Scheitellinie 
abwärts  gleitet,  wird  ihm  vielleicht  schon  aus  Erwägungen,  die  der  Stoffwahl 
entfließen,  willkommen  sein.  Zentralisierung  der  malerischen  Auszierung  von 
jener  Straffheit,  wie  sie  beim  halbkreisförmigen  Tonnengewölbe  und  bei  den 
ihm  verwandten  Spielarten  doch  noch  durchführbar  erscheint,  ist  bei  dem 
spitzbogigen  Tonnengewölbe  ausgeschlossen,  weil  der  Eindruck  seiner  Zer- 
spaltung  in  zwei  Hälften  stets  sich  vordrängt  und  weil  der  Maler  nicht  eigen- 
mächtig aufheben  darf,  was  der  Baumeister  so  deutlich  als  seinen  Willen  kund- 
gegeben hat.  Da  sich  jedoch  in  jeder  Gewölbehälfte  die  von  der  Scheitellinie 
abwärts  gerichtete  Zone  gleichtief  hinabsenkt,  wird  der  Maler  wenigstens  zu 
deutlichem  Zusammenschluß  des  Scheitelzonenpaars  verpflichtet.  So  hat  ein 
gotischer  Meister  das  Gewölbe  der  Kirche  zu  Kampil  bei  Bozen  behandelt, 
indem  er  die  vier  thronenden  Kirchenväter  unter  Beigabe  je  eines  von  der 
Breitenmittelachse  heraneilenden  Engels  in  doppelter  Symmetrie  um  die  Gestalt 
Christi  gruppierte,  die  selbst  in  die  Mitte  der  Scheitelzone,  die  Trennungsfuge 
verschleiernd,  versetzt  ist.  Dem  üblichen  Spitzbogengewölbe  steht  das  —  freilich 
nur  von  der  englischen  Spätgotik  verwendete  —  Gewölbe  gleich,  dessen  Leibung 
von  dem  Tudorbogen  gebildet  wird. 

Wie  dem  spitzbogigen  Tonnengewölbe,  so  fehlt  auch  dem  einhüftigen  die  völlig 
einheitliche  Mittelzone.  In  höherem  Grade  sogar,  weil  bei  ihm  ein  lotrechter 
Schnitt  durch  die  Scheitellinie  die  Zusammensetzung  aus  ungleichen  Teilen 
enthüllt.  Wohl  kennt  das  einhüftige  Tonnengewölbe,  das  sich,  wenn  auch  nur 
selten,  bei  frühmittelalterlichen  Kirchen  in  Seitenschiffen  findet,  und  bei  dem 
die  Kämpferlinien  in  verschiedener  Höhe  über  dem  Boden  sich  hinziehen,  eine 
wagrechte  Zone,  da  die  Überleitung  eine  allmähliche  ist.    Allein  diese  vermag 
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sich  nicht  als  ausgleichvermittelnde  durchzusetzen,  weil  der  Gegensatz  der 
beiden  Leibungshälften  zu  groß  ist.  So  gliedert  sich  für  den  Maler  das  einhüftige 
Gewölbe  in  drei  Abschnitte:  Der  eine,  an  Höhenausdehnung  beträchtlichere, 
richtet  sich  auf  über  der  niedereren  Kämpferlinie;  der  an  Höhenerstreckung  be- 
scheidenere gehört  der  höher  sich  hinziehenden  Kämpferlinie  zu;  dazwischen 
schaltet  sich  eine  neutrale  Zone  ein. 

Bisher  wurde  stets  angenommen,  daß  Kämpfer-  und  Scheitellinien  sich  in  unver. 
änderlicher  Höhe  über  dem  wagrechten  Boden  hinziehen.  Tonnengewölbe  jeder 
Gattung  können  indessen  auch  allmählich  ansteigende  oder  fallende  sein  (über 
Stiegen),  dabei  jedoch  die  gerade  Richtung  beibehalten,  oder  sie  können  spiral- 
förmig sich  emporwinden,  wenn  sie  Wendeltreppen  überspannen.  Die  Kräftever- 
teilung in  den  Leibungen  wird  hiervon  nicht  berührt.  Der  schmückende  Künstler 
wird  sich  mithin  nicht  weiter  von  dieser  Richtungsverwandlung  im  Räume  an- 
fechten lassen.  Doch  mag  es  ihn  drängen,  bei  steigenden  oder  fallenden  Ge- 
wölben die  Bewegung  des  Gesamtgewölbes  stärker  zu  betonen  und  zentrali- 
sierender Ausschmückung  auszuweichen.  Bei  spiralförmigen  Tonnengewölben 
heißt  er  überdies  zu  bedenken,  daß  das  Auge  jeweils  nur  einen  verhältnismäßig 
kleinen  Teil  der  Wölbung  zu  übersehen  fähig  ist,  und  daß  eine  Auszeichnung 
einzelner  Gebiete  der  Gesamtleibung  nicht  statthaben  darf,  weil  das  allmähliche 
Höher-  und  Höher-sich-Winden  eine  Bevorzugung  bestimmter  Stellen  nicht 
kennt.  So  wird  der  Maler  dazu  gelangen,  sich  unter  Verwertung  wenig  um- 
fänglicher Einzelgemälde  auf  fortlaufende  und  wenn  möglich  rein  dekora- 
tive Ausschmückung  zu  beschränken. 

Schließlich  sei  noch  das  in  gleichbleibender  Höhe  über  dem  Boden  sich  hin- 
ziehende ringförmige  Tonnengewölbe  erwähnt.  Es  unterscheidet  sich  in  der 
Kräfteverteilung  seiner  Leibung  durch  keinerlei  Merkmal  von  dem  gerade 
verlaufenden.  Nur  bietet  es  zentralisierender  Bemalung  keinen  Raum.  Um 
so  eifriger  wirbt  es  für  rhythmisierende  Behandlung.  Ihre  wirksame  Durch- 
führung wird  am  einfachsten  und  besten  durch  Aufteilung  in  eine  Reihe  eben- 
mäßig umfangreicher  oder  abwechselnd  kleinerer  und  größerer  Felder  gewähr- 
leistet. Falls  nicht  der  Baumeister  selbst  vermittelst  in  bestimmten  Abständen 
wiederkehrender  Quergurten  für  solche  Gliederung  gesorgt  hat,  mag  sie  der 
Maler  aus  eigener  Machtvollkommenheit  einfügen  und  dabei  die  Architektur 
befragen,  ob  sie  nicht  an  gewissen  Stellen  eine  sichtbare  Verankerung  der  beiden 
das  Gewölbe  stützenden  Mauern  wünscht.  Der  Umgang  um  den  Kuppelraum 
im  Grabmal  der  Constanza  zu  Rom  war  also  ausgeziert.  Jene  Widerlagsmauer, 
die  den  Bau  nach  außen  abschließt,  wird  nur  von  drei  Zugängen  durchbrochen 
und  erscheint  trotz  Belebung  mit  einer  größeren,  dem  Hauptportal  gegen- 
überliegenden Nische  und  mit  zwölf  kleineren  Nischen  völlig  geschlossen.  Die 
dem  Kuppelraum  zugewendete  Mauer  ist  aufgelöst  in  zwölf  radial  gestellte 
Säulenpaare,  die  durch  Halbkreisbogen  miteinander  verbunden  werden.  Das 
Tonnengewölbe  steigt  über  einem  mit  verschlungenen  Wellenlinien  geschmückten, 
die  ganze  Rundung  umlaufenden  Bande  auf,  das  über  die  Bogenscheitel  sich 
legt.  Der  Maler  ordnete  nun  die  Quergurten  so  an,  daß  sie,  oberhalb  der  Säulen 
aufsteigend  und  das  Motiv  der  verschlungenen  Wellenlinien  zu  einem  Parallel- 
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kreisband  an  der  äußeren  Widerlagsmauer  weiterleitend,  das  Tonnengewölbe 
in  zwölf  Teilfelder  zerlegen.  Diese  füllte  er  bei  Auskleidung  mit  Mosaiken 
abwechselnd  mit  gleichmäßig  die  ganze  Leibung  überziehenden,  rein  ornamen- 
talen Gebilden  und  mit  in  drei  Zonen  geschiedenen  figürlichen  Darstellungen 
kleineren  Maßstabs. 

Gewölbe  von  so  geringer  Tiefe,  daß  diese  nur  der  Mauerstärke  gleichkommt,  sie 
höchstens  um  ein  weniges  übertrifft,  vielleicht  gar  hinter  ihr  zurückbleibt,  pflegt 
man  einfach  als  Bogen  zu  bezeichnen.  Da  sie  indessen  echte  Gewölbe  sind, 
müssen  sie  auch  den  Grundsätzen  unterstehen ,  die  für  Gewölbe  sich  auf- 
stellen lassen.  Der  Maler  wird  mithin  auch  bei  der  Ausschmückung  von  Bogen- 
leibungen  zwei  symmetrisch  aufsteigende  und  eine  vorwiegend  wagrechte 
Mittelzone  trennen,  wenn  er  einen  Halbkreisbogen,  einen  solchen  mit  elliptischer 
Leibung  oder  einen  Korbbogen  vor  sich  hat;  er  wird  beim  Spitzbogen  in  jeder 
Bogenhälfte  nur  eine  aufstrebende  oder  außer  ihr  auch  eine  von  der  Scheitel- 
linie abwärts  sich  senkende  Zone  kennen;  und  er  wird  den  flachen  Stichbogen 
kaum  anders  zieren  als  einen  langgestreckten,  rechteckig  umrandeten  Streifen, 
der  als  ruhig  lagernde  Fläche  von  keiner  Strebung  nach  irgendeiner  Richtung 
erfüllt  ist,  bei  dem  vielmehr  die  Kräfte  zur  Rechten  und  zur  Linken  der  Breiten- 
achse sich  vollkommen  im  Gleichgewichte  halten.  Bleiben  so  zwar  die  wich- 
tigsten Grundlagen  für  die  malerische  Gestaltung  unverändert  bestehen,  so 
sind  doch  aus  der  unverhältnismäßig  geringen  Tiefenerstreckung  mancherlei 
Folgerungen  zu  ziehen.  Einmal  hat  es  keinen  Sinn,  die  Bewegung  in  die  Tiefe 
selbst  besonders  zu  betonen.  Sodann  eignen  sich  Bogenleibungen  wegen  der 
verhältnismäßig  untergeordneten  Rolle,  die  sie  im  Leben  des  architektonischen 
Gesamtorganismus  spielen,  fast  nie  zur  Aufnahme  monumentaler  Malereien 
und  müssen  sich  daher  fast  immer  mit  rein  dekorativem  Schmucke  begnügen. 
Dies  gilt  vor  allem  dann,  wenn  der  Bogen  die  Leibung  einer  Nische  bildet,  in 
deren  Rückwand  ein  Monumentalgemälde  sich  einfügt.  Er  wird  hier  zum 
Rahmen,  der  jenem  zu  dienen  berufen  ist,  der  Motive  des  Bildes  aufgreift,  Aus- 
gleiche oder  ergänzende  Gegensätze  einführt,  mit  der  Umgebung  vermittelt  usw. 
Die  Auszierung  der  Leibung  wird  dann  am  besten  als  rhythmisierende  behandelt. 
So  liebte  es  das  Mittelalter,  Bogenleibungen  mit  Rankenwerk  zu  füllen,  dem  in 
gleichmäßigen  Abständen  Rundscheiben  mit  Brustbildern  von  Heiligen  sich  ein- 
schmiegen, und  diese  Brustbilder  so  anzuordnen,  daß  die  Köpfe  in  den  beiden 
Bogenschenkeln  symmetrisch  dem  Scheitel  sich  zuwenden,  und  daß,  falls 
nicht  ein  Spitzbogen  diese  Lösung  verhinderte,  der  Scheitel  selbst  eine  Rund- 
scheibe trägt,  deren  Brustbild  der  Richtung  der  Wölbungsachse  folgt.  Als 
Beispiele  seien  herangezogen:  Die  Wandbogenleibung  über  dem  Monu- 
mentalmosaik „Geburt  Christi  und  die  Hirten  auf  dem  Felde"  in  Kahrie 
(Konstantinopel),  und  die  mit  ihr  grundsätzlich  völlig  übereinstimmende 
Triumphbogenleibung  in  der  Oberkirche  zu  Schwarzrheindorf,  ferner  als 
Muster  der  einer  Spitzbogenleibung  angepaßten  Bemalung  die  Früh- 
renaissancedekoration des  Wandbogens  im  Baptisterium  zu  Castiglione 
d'Olona,  die  in  jeder  Bogenhälfte  drei  übereinandergestellte  Nischen  mit 
Heiligenfiguren  zeigt. 
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Tonnengewölbe  sind  halboffene  Gewölbe.  Sollen  sie  in  ganz  geöffnete  ver- 
wandelt werden,  so  kann  dies  nur  so  bewerkstelligt  werden,  daß  man  kleinere  Ge- 
wölbe, deren  Scheitellinien  in  geringere  Höhe  aufragen  als  die  Scheitellinie  des 
durchgehenden  Gewölbes,  mit  senkrecht  zur  Hauptachse  gerichteten  Achsen 
in  das  Gewölbe  eindringen  läßt.  Es  entstehen  dann  Stichkappen,  deren  Leibungs- 
flächen Zylinder-,  Kegel-  oder  Kugelflächen  sein,  und  deren  Achsen  als  wag- 
rechte oder  als  steigende  gebildet  werden  können.  Zwischen  ihnen  entstehen  nach 
oben  sich  verbreiternde  Zwickel  als  Reste  des  Hauptgewölbes  in  seinem  unteren, 
von  den  Nebengewölben  durchbrochenen  Teil.  Die  Gräte  der  Durchdringungs- 
linien übertragen  den  Horizontalschub  des  Gewölbes  auf  den  Ansatz  der 
Zwickel,  die,  bei  Öffnung  des  Gewölbes,  auf  Pfeilern  oder  auf  anderen  Stützen 
aufsitzen,  oder,  wenn  es  geschlossen  belassen  wird,  als  Wandkonsolen  gestaltet 
werden. 

Die  Einführung  von  Stichkappen  stellt  den  Maler  vor  neue  Aufgaben  (Abb.  343). 
Zunächst  ist  klar,  daß  die  Leibungsflächen  der  Stichkappen  mit  gesonderten 
Dekorationen  ornamentaler  oder  gegenständlicher  Natur  ausgefüllt  werden 
müssen,  da  ihre  Gegensätzlichkeit  zur  Leibungsfläche  des  Hauptgewölbes  sich 
dem  ersten  Blicke  offenbart.  Sodann  gehören  zwar  die  zwischen  den  Kappen 
stehengebliebenen  Gewölbezwickel  immer  noch  derselben  Gesamtwölbung  an, 
allein  sie  sind  doch  soweit  voneinander  geschieden,  daß  an  die  Durchführung 
einer  einheitlichen  Darstellung  in  dieser  unteren  Gewölbezone  nicht  gedacht 
werden  kann.  Um  so  energischer  betont  der  Gewölbeteil  oberhalb  der  Schnitt- 
punkte der  Kappengräte  seine  unangetastet  bewahrte  Einheit.  Hieraus  ergibt 
sich  die  in  Abb.  343  angedeutete  Kräfteverteilung.  In  den  Kappen  streben  die 
Elemente  rechts  und  links  von  der  Symmetrieachse,  die  mit  der  Scheitellinie  zu- 
sammenfällt, nach  dem  Schnittpunkt  der  Gräte.  In  den  Gewölbezwickeln  hin- 
gegen scheinen  die  Elemente  beim  Ansatz  der  Zwickel  eingezwängt,  steigen 
dann  auf,  schaffen  sich  Luft,  breiten  sich  aus,  bis  sie  dort,  wo  die  Stichkappen 
enden,  die  Bahn  zu  ungehemmter  Betätigung  sich  erzwungen  haben.  Sie  reichen 
sich  dann  gleichsam  jenseits  der  Kappen  die  Hände.  Die  in  der  Mittelzone  zu 
beiden  Seiten  der  Scheitellinie  wirksamen  Kräfte  werden  von  jenen  Veränderungen 
nicht  berührt,  die  durch  das  Eindringen  kleinerer  Gewölbe  in  den  unteren  Teilen 
der  Wölbung  hervorgerufen  werden;  sie  folgen  in  gemessener  Ruhe  dem  Lauf 
der  Längsachse,  wenn  die  beiden  Hälften  der  Leibung  mit  allmählicher  Krüm- 
mung ineinandergleiten,  und  wenden  sich  symmetrisch  nach  abwärts,  wenn  die 
Leibungshälften  in  einem  Winkel  zusammenstoßen. 

Das  Verhalten  des  Malers  wird  durch  diese  neue  Kräfteverteilung  nicht  un- 
wesentlich beeinflußt.  Während  er  bei  dem  geschlossenen  Tonnengewölbe  über 
den  Widerlagsmauern  hüben  und  drüben  die  nämliche  Zone  mit  gleichgearteten, 
von  den  beiden  Kämpferlinien  aufsteigenden  und  bis  zu  derselben  Höhe  auf- 
ragenden Elementen  füllen  konnte  und  mußte,  wobei  er  Betonung  der  Breiten- 
mitte oder  friesartige  Behandlung  vorziehen  mochte,  schreibt  ihm  das  durch- 
brochene Tonnengewölbe  eine  andere  Schmuckweise  vor.  Einmal  gehören  die 
Stichkappen,  obschon  sie  mit  dem  Hauptgewölbe  verwachsen  sind  und  mit 
diesem  zusammen  gesehen  werden  müssen,  Raumbildungen  von  ausge- 
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sprochenster  Gegensätzlichkeit  an.  Offenbaren  sie  doch  den,  nur  nicht  völlig 
geglückten,  Versuch  senkrecht  zum  Hauptraum  sich  bewegender  Räume,  diesen 
zu  durchstoßen.  Ihre  Bemalung  muß  mithin  eine  selbständige  sein,  und  zwar 
ist  der  Schmuck  jeder  einzelnen  Kappe  als  in  sich  geschlossenes  Ganzes  auf- 
zubauen, da  die  Kappen  so  weit  voneinander  geschieden  sind,  daß  eine  stärkere 
Wechselwirkung  sich  von  selbst  verbietet.  Andererseits  erscheinen  sie  auch 
wieder  als  zusammengehörig,  so  daß  sich  eine  ähnliche,  aber  nicht  gleiche  Be- 
lebung unter  Verwertung  verwandter  Stoffe  und  Motive  empfiehlt.  Auch  die  ein- 
heitliche Zusammenfassung  der  Malereien  in  den  Gewölbezwickeln  ist  aus- 
geschlossen, da  jeder  Zwickel  als  von  eigenem  Leben  erfülltes  selbständiges  Gebilde 
sich  kundgibt.  Doch  stehen  die  Zwickel  als  Teile  des  ursprünglichen  Hauptgewölbes 
in  innigerer  Beziehung  zueinander  als  die  Stichkappen,  die  verschiedenen,  nur 
dem  gleichen  Streben  hingegebenen  Raumbildungen  verhaftet  sind.  Dieser 
festere  Zusammenhalt  muß  auch  bei  Vergönnung  freiester  Eigengestaltung 
für  die  einzelnen  Zwickel  zum  Ausdruck  gebracht  werden  durch  geistig-stoffliche 
und  formale  Angleichung.  Zählen  Gewölbezwickel  und  Kappen  auch  zu  ver- 
schiedenen Raumbildungen,  so  sind  sie  doch  miteinander  zusammengewachsen, 
und  das  Auge  erfaßt  zugleich  mit  ihrer  Gegensätzlichkeit  ihre  verschmolzene 
Einheit.  Darum  müssen  von  diesen  zu  jenen  gleichsam  Formbrücken  geschlagen 
werden  durch  Aufgreifen  von  Linien,  durch  Harmonisierung  der  Farben  usw. 
Der  Mittelzone  gegenüber  treten  die  in  Zwickel  und  Kappen  sich  gliedernden 
tieferen  Zonen  in  kräftigerer  Absonderung  hervor  als  bei  dem  geschlossenen 
Tonnengewölbe.  Strengere  Scheidung  ihres  Gebietes  erscheint  daher  willkommen. 
So  wurde  denn  auch  oft  je  ein  wagrechtes  Trennungsglied  oberhalb  des  Zu- 
sammenstoßes der  Kappengräte  entweder  vom  Baumeister  selbst  eingefügt 
oder  nachträglich  vom  Maler  eingeschaltet.  Freilich  sind  auch  reichere  Bildungen 
möglich,  die  etwa  ein  Weiterwachsen  der  Zwickel  in  Richtung  auf  die  Scheitel- 
linie des  Gewölbes  versinnlichen,  oder  die  den  undurchbrochenen  Teil  der 
Wölbung  in  kleinere  und  größere,  symmetrisch  zur  Scheitellinie  gestaltete 
Teilfelder  zerlegen,  wobei  selbst  eine  bescheidene  Zentralisierung  statthaben 
kann.  Die  Hochrenaissance  war  unerschöpflich  in  der  Erfindung  solch  üppiger 
Dekorationssysteme,  wobei  die  Hauptarbeit  freilich  meist  dem  Architekten  und 
Stukkateur  überlassen  blieb.  Ich  nenne  nur  Vignolas  Gewölbegliederung  im 
Palazzo  di  Firenze  zu  Rom. 

Zu  mindestens  ebenso  reicher  und  mannigfaltiger  Durchbildung  befähigt  ist 
das  Spiegelgewölbe,  das  während  der  Renaissance  und  der  Barocke  um 
seiner  einzigartigen  dekorativen  Ausnutzbarkeit  willen  wie  keine  zweite  Gattung 
der  Raumüberspannung  beliebt  war.  Da  es  sich  auf  dem  Umweg  über  das 
Muldengewölbe  aus  dem  Klostergewölbe  herleitet,  seien  zunächst  diesen  beiden 
die  wenigen  Worte  gewidmet,  die  ihrer  Seltenheit  entsprechen.  Das  Kloster- 
gewölbe entsteht  über  einem  Raum  von  quadratischem  Grundriß  aus  der  recht- 
winkligen Durchdringung  zweier  gleichgroßer  und  gleichgestalteter  gerader 
Tonnengewölbe.  Es  setzt  sich  daher  zusammen  aus  vier  gleichgroßen 
Wangen,  d.  h.  aus  jenen  Teilen  jedes  Tonnengewölbes,  die  ein  doppelter, 
den    Diagonalen    folgender    lotrechter     Schnitt    von    den    Widerlagsmauern 
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aus  dem  gemeinsamen  Scheitelpunkte  in  gleichmäßiger  Krümmung  zustreben 
läßt.  Der  Scheitelpunkt  ist  zugleich  Mitte  und  höchstgelegene  Stelle 
des  Gewölbes,  das  allseitig  auf  ebenmäßig  belasteten  Widerlagsmauern  ruht 
und  völlig  geschlossen  ist.  Wo  die  vier  Wangen  aneinanderstoßen,  bilden  sich 
vertiefte  Kehlen,  die  im  Scheitelpunkte  zusammentreffen.  Der  Maler  hat  mit- 
hin bei  dem  aus  halbkreisförmigen  Tonnengewölben  gebildeten  Klostergewölbe 
vier  von  der  Basis  bis  zur  Spitze  in  einem  Viertelskreis  sich  krümmende  Drei- 
ecksfelder als  Schmuckflächen  vor  sich.  Ihre  scharfe  Trennung  wie  ihre  paarweise 
gegensätzliche  Richtung  machen  die  Auszierung  des  Gewölbes  mit  einer  einzigen 
Bilddarstellung  unmöglich.  Andererseits  fordert  ihre  innige  Verwandtschaft 
eine  im  wesentlichen  gleichartige  Belebung.  Diese  mag  einmal  durch  die  Tat- 
sache bestimmt  werden,  daß  jeder  Gewölbeteil  einem  Tonnengewölbe  zugehört 
und  seiner  Widerlagsmauer  in  jedem  Punkte  der  Kämpferlinie  die  näm- 
liche Belastung  auferlegt,  sodann  durch  die  symmetrische  und  allmähliche 
Verjüngung  jedes  Feldes  bis  zu  dem  allen  gemeinsamen  Scheitelpunkt. 
So  verbleibt  von  der  unteren  Zone  sämtlicher,  das  Klostergewölbe  zu- 
sammenfügender Tonnen  ein  verhältnismäßig  beträchtliches  Gebiet,  während 
das  Bereich  der  Scheitelzone  zusammenschrumpft.  Zudem  verlangt  der 
dreiseitige  Zuschnitt  jedes  Feldes  verstärkte  Hervorhebung  seiner  Mittel- 
achse. Die  Hilfszeichnungen  346  bis  348  mögen  einige  der  Hauptlösungen 
andeuten,  wobei  zu  bemerken  ist,  daß  die  an  letzter  Stelle  angeführte 
eher  der  einem  Kreuzgewölbe  als  der  einem  Klostergewölbe  eigentümlichen 
Verteilung  der  Kräfte  gerecht  wird.  Über  weitere  Spielarten  dieser  Raum- 
überspannung zu  reden,  verlohnt  sich  nicht,  da  sie  zu  selten  auftreten  und  da 
die  für  sie  geltenden  Regeln  mühelos  aus  einem  Vergleich  der  soeben  aufge- 
stellten mit  den  aus  der  Untersuchung  des  Tonnengewölbes  gewonnenen  ab- 
geleitet werden  können.  Zudem  sollen  die  über  regelmäßigen  Vielecken 
errichteten  Klostergewölbe,  weil  sie  als  Kuppeln  erscheinen  und  meist  als 
solche  bezeichnet  werden,  erst  bei  Besprechung  dieser  Wölbungsart  behandelt 
werden. 

Das  Muldengewölbe  stammt  von  dem  Klostergewölbe  ab.  Es  bildet  sich  über 
Räumen  von  rechteckigem  Grundriß.  Die  Wangen  über  den  Schmalseiten 
erreichen  einander  mit  ihren  Scheitelpunkten  nicht  mehr,  so  daß  die  Wangen 
über  den  Breitseiten  sich  auf  eine  mehr  oder  minder  erhebliche  Strecke  zu  einem 
vollen  Tonnengewölbe  vereinen.  Damit  wird  diesen  ein  entschiedenes  Über- 
gewicht gesichert,  und  der  Maler  erhält  die  Erlaubnis,  die  gemeinschaftliche 
Mittelzone  zu  beiden  Seiten  der  Scheitellinie  wie  bei  einem  Tonnengewölbe  zu 
beleben.  Doch  sind  ihm  mancherlei  Schranken  gezogen.  Nicht  allein  ist  die 
Ausdehnung  der  Mittelzone  weit  enger  begrenzt.  Ihm  wird  auch  verwehrt,  das 
Gesamtgewölbe  als  in  einer  bestimmten  Richtung  sich  bewegendes  aufzufassen. 
Zwingen  ihn  doch  die  einander  entgegenstrebenden,  von  ebenbürtigen  Kräften 
beseelten  Wangen  über  den  Schmalwänden  zur  Zentralisierung  der  Deko- 
ration. Wie  diese  vollzogen  werden  kann,  möge  den  Abbildungen  349  bis  351 
entnommen  werden,  die  allerdings  nur  einige  der  wichtigsten  unter  den  vielen 
möglichen  Lösungen  in  schematischer  Abstraktion  andeuten  wollen. 
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Klostergewölbe  und  Muldengewölbe  finden  sich  darum  so  selten,  weil  sie  keine 
oder  doch  nur  sehr  wenige  Spielarten  zulassen.  Umso  häufiger  begegnen  wir  dem  zu 
ihrer  Verwandtschaft  gehörigen  Spiegelgewölbe,  das  seine  außerordentliche 
Verbreitung  seiner  unvergleichlichen  Wandlungsfähigkeit  und  seiner  freund- 
lichen Bereitheit  dankt,  monumentale  und  dekorative  Malereien  in  jener 
Gestaltung  zu  empfangen,  die  ihnen  der  Künstler  der  Fläche  und  der  Farbe  den 
eigenen  Absichten  gemäß  zu  geben  wünscht.  Der  statische  Mangel,  daß  eine 
Raumüberspannung  dieser  Art  keiner  weiteren  Belastung  ausgesetzt  werden 
darf,  da  sie  einzig  das  Eigengewicht  zu  tragen  befähigt  ist,  ward  allezeit  um  der 
das  Auge  bestechenden  Vorzüge  willen  gern  in  Kauf  genommen.  Das  Spiegel- 
gewölbe fügt  über  einem  Raum  von  quadratischem  oder  häufiger  von  recht- 
eckigem Grundriß  dem  Lauf  der  Mauern  folgend  vier  halbe  Tonnengewölbe 
aneinander,  läßt  sie  aber  nicht  zusammenwachsen,  sondern  füllt  den  je  nach 
den  Abmessungen  des  Raumes  mehr  oder  minder  weit  in  die  Länge  und  in  die 
Breite  sich  dehnenden  Abstand  ihrer  Wölbungen  durch  eine  sehr  flach  gehaltene 
Wölbung,  eben  den  „Spiegel",  aus,  der  bei  sehr  großen  Räumen  auch  durch 
eine  wagrecht  ruhende  Holzdecke  ersetzt  werden  mag.  Die  untere  Zone  kann  — 
wie  beim  Tonnengewölbe,  aber  allseitig  —  von  einschneidenden  Stichkappen 
durchbrochen  werden.  Für  ihre  malerische  Belebung  wie  für  jene  der  zwischen 
ihnen  nach  oben  sich  ausbreitenden  Gewölbezwickel  gilt  das  bei  Besprechung  des 
Tonnengewölbes  Gesagte.  Der  „Spiegel"  läßt  die  freieste  Behandlung  zu 
(Abb.  354  bis  357).  Meist  wird  er  durch  eine  in  Stuck  ausgeführte  oder  auch  nur 
gemalte  Umrahmung  von  der  unteren  Zone  abgetrennt.  Doch  bleibt  auch  diese 
Gestaltung  dem  Belieben  des  Malers  anheimgestellt.  Den  Spiegel  selbst  darf 
der  schmückende  Künstler  getrost  als  wagrecht  lagerndes  Gebilde  auffassen, 
da  die  schwache  Krümmung  der  Leibung  die  Vertikaltendenz  zum  mindesten 
für  das  Auge  nicht  zur  Entfaltung  gelangen  läßt.  Er  mag  bei  seiner  Füllung  zu 
einer  Aufteilung  in  Felder  greifen  und  diese  aus  einem  Netz  sich  rechtwinklig 
kreuzender  gerader  Bänder  sich  entwickeln  lassen  oder  deren  Zentralisierung 
bevorzugen,  wie  dies  Pinturicchio  bei  der  Dekorierung  des  Spiegelgewölbes 
in  der  Libreria  tat  (Abb.  352,  353).  Oder  er  mag  die  Gelegenheit  nutzen,  ein 
einziges  Monumentalgemälde  einzuschalten.  Wird  ihm  doch  kaum  jemals 
sonst  eine  so  umfangreiche,  keinerlei  Teilungen  aufweisende  Fläche  zur  Be- 
malung geboten.  Raffael  wählte  diesen  Weg,  als  er  die  Sage  von  Eros  und 
Psyche  in  die  halbgeöffnete  Halle  des  Palazzo  Chigi  malte  (Abb.  358).  Die  bei 
der  Untersuchung  über  die  Flachdecke  angeführten  Schwierigkeiten,  die  Rich- 
tung des  Schmucks  der  Richtung  des  Raums  anzugleichen,  ergeben  sich  auch 
hier.  Endlich  mag  der  Künstler  den  Spiegel  in  eine  Folge  von  selbständigen 
und  gleichgerichteten  Monumentalgemälden  zerlegen. 

Michelangelos  Bemalung  der  Sixtinischen  Decke  (Abb.  359)  ist  das  groß- 
artigste Muster  dieser  Lösung,  die  sich  vor  allem  dann  empfiehlt,  wenn 
sehr  langgestreckte  Räume  von  einem  Spiegelgewölbe  überdeckt  werden.  Da 
Buonarotti  in  dieser  Kapelle  keine  Architektur  vorfand,  an  die  er,  der  auch 
malend  Plastiker  blieb,  seine  von  gewaltigster  Dynamik  erfüllten  Gestal- 
tungen angliedern  konnte,    mußte    er   sich    den    passenden  architektonischen 
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Rahmen  selbst  schaffen.  Paarweise  je  eine  Nische  als  Sitz  eines  Propheten 
oder  einer  Sybille  zwischen  sich  nehmend,  steigen  in  den  Gewölbezwickeln 
weit  vorspringende  Pfeiler  auf.  Das  sie  bekrönende  Gesims  umläuft  als  wag- 
rechtes Band  die  Nischen  und  zieht  sich  oberhalb  der  Stichkappen  hin,  den 
Rahmen  für  die  Gesamtspiegelfläche  formend.  Balken  legen  sich,  den  Spiegel 
überquerend,  von  jedem  Pfeilerpaar  zu  dem  ihm  von  der  anderen  Längswand 
entgegenwachsenden  Pfeilerpaar.  So  entstehen  abwechselnd  schmale  und  breite 
quergelagerte  Rechtecke,  die  zu  Darstellungen  der  Schöpfungsgeschichte  ausge- 
nutzt werden  konnten  (Abb.  148).  Da  die  Schmalfelder  ein  Mißverhältnis  ihrer 
Abmessungen  aufwiesen,  engte  sie  Michelangelo  auch  in  ihrer  Breitenausdeh- 
nung ein,  indem  er  über  den  Nischen  liegende  Rechtecke  einschaltete.  Sie  füllte 
er  mit  Rundmedaillons,  die  von  den  auf  den  Pfeilerbekrönungen  sitzenden 
nackten  Gestalten  an  Bändern  gehalten  werden.  So  blieben  für  die  kleineren 
Monumentalgemälde  quer  zur  Längsrichtung  des  Raums  eingeschaltete  Recht- 
ecke in  der  Mittelzone  der  Decke  übrig.  Durch  das  Herübergreifen  der  Pfeiler- 
bekrönungen in  den  Spiegel  erzielte  der  Künstler  nicht  nur  einen  rhythmischen 
Wechsel,  er  erreichte  überdies  die  denkbar  stärkste  Bindung  von  Mittelzone 
und  Gewölbezonen.  Bei  der  übermäßigen  und  unvermeidlichen  Längserstreckung 
des  Spiegels  erschien  zudem  kräftigste  Betonung  der  Breitenrichtung  geboten. 
Das  architektonische  Gerüste  dieser  Deckenmalerei  ist  so  gestrafft,  daß  Michel- 
angelo die  darein  eingeordneten  Gestalten  in  freiester  Weise  bilden  konnte 
und  sie  die  in  den  einzelnen  Feldern  wirksamen  Kräfte  nur  von  fernher  an- 
deuten zu  lassen  brauchte.  Auch  liegt  die  Monumentalität  so  ganz  in  der  geist- 
geprägten Formung  der  Gestalten  beschlossen,  daß  sie  selbst  bei  ungehemmtester 
Bewegung  dennoch  als  Verkörperungen  der  im  Bauwerk  tätigen  mächtigen 
Kräfte  erscheinen. 

Ist  das  Spiegelgewölbe  die  Gewölbegattung ,  die  den  schmückenden  Künstler 
am  freiesten  walten  läßt,  wie  immer  ihm  behagt,  so  ist  das  Kreuzgewölbe, 
mit  dem  er  sich  kaum  minder  häufig  zu  befassen  hat,  vielleicht  die  Art  von 
Raumüberspannung,  die  ihm  die  strengste  Bindung  auferlegt.  Das  Kreuz- 
gewölbe erwächst  aus  der  rechtwinkligen  Durchdringung  zweier  in  gleiche 
Höhe  über  dem  Boden  aufragender  gerader  Tonnengewölbe.  So  bilden  sich 
vier  Kappen  ,  die  sich  als  selbständige  Gewölbefelder  scharf  voneinander 
trennen.  Bei  Einzeichnung  in  den  Grundriß  treten  sie  als  Dreiecke  auf. 
Tatsächlich  ist  zwar  jede  von  ihnen  dreiseitig  gestaltet,  aber  die  Leibung 
wird  nur  dort,  wo  sie  zur  Rechten  und  zur  Linken  an  die  Nachbarleibungen 
anstößt,  geradlinig  begrenzt,  während  die  der  Dreiecksbasis  entsprechende 
Seite  als  eingeschwungener  Bogen  (Halbkreis-,  Spitzbogen  usw.)  verläuft.  Da 
sich  die  Wölbung  innerhalb  jeder  Kappe  von  der  Mittelachse  aus  gegen  die 
anstoßenden  Kappen  senkt,  entsteht  dort,  wo  zwei  Nachbarleibungen  sich 
berühren,  ein  nach  abwärts  springender  Grat.  Die  Kappenform  kennt  so 
zahlreiche  Spielarten,  daß  eine  Scheitellinie  nicht  immer  vorhanden  ist,  und 
daß  der  Scheitelpunkt  zwar  stets  auf  der  Mittelachse  liegt,  aber  nicht  mit  dem 
Schnittpunkt  der  Kreuzgrate  —  also  dem  Mittelpunkte  des  ganzen  Gewölbes  — 
zusammenzufallen   braucht,    vielmehr,    wenn   der    Kappe   eine   Busung   zuteil 
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ward,  sich  in  einiger,  wenn  auch  meist  nicht  sehr  beträchtlicher  Entfernung 
von  jenem  hält.  Die  vier  Kappen  gleichen  sich,  wenn  sie  einen  quadratischen 
Raum  überdecken,  völlig;  sonst  haben  nur  die  paarweise  einander  entgegen- 
strebenden jeweils  die  nämliche  Leibung.  Die  gesamte  Last  des  Gewölbes  wird 
durch  Vermittlung  der  Gurt-  und  Wandbogen  sowie  der  Diagonalgurten  von 
den  in  den  vier  Eckpunkten  aufragenden  Stützen  aufgenommen.  Das  Kreuz- 
gewölbe kann  daher  auch  ein  allseitig  offenes  sein.  Schieben  sich  Mauern 
zwischen  die  Stützen  ein,  so  helfen  sie  nicht  mit  beim  Tragen,  sondern  sie 
dienen  nur  der  Abriegelung  des  Raums  nach  außen.  Niemals  schließen  sie 
nach  oben  mit  einer  Wagrechten  ab,  sondern  immer  mit  einem  Bogen,  der 
bei  dem  „römischen"  Kreuzgewölbe,  wie  es  auch  die  romanische  Kunst  ver- 
wertete, ein  Halbkreisbogen  ist,  sonst  aber  meist  ein  Spitzbogen  nach  dem 
Vorgange  der  Gotik. 

Für  den  Maler  ist  zunächst  von  Wichtigkeit,  ob  die  Gräte,  die  kreuzweise  die 
Eckpunkte  miteinander  verknüpfen,  vom  Architekt  durch  sichtbare  Verstärkung 
als  Rippen  oder  Gurten  gebildet  worden  sind,  oder  ob  er  ihre  Schneide  unbetont 
gelassen  hat.  Sammeln  sich  in  ihnen  doch  die  das  Kreuzgewölbe  formenden 
Kräfte,  so  daß  ihre  Hervorhebung  Verpflichtung  wird.  Hat  der  Baumeister  die 
Gräte  plastisch  gestaltet,  so  sind  dem  schmückenden  Künstler  nur  vier  deut- 
lichst geschiedene,  dreiseitige  Felder  geblieben.  Sie  sind  selbständig,  stehen 
aber  doch  in  innigster  Beziehung  zueinander,  da  sie  paarweise  von  ebenbürtigen, 
aber  entgegengesetzt  gerichteten  Kräften  erfüllt  erscheinen.  Sie  streben  alle 
dem  Schnittpunkt  der  Gurten  als  dem  Orte  zu,  an  dem  der  Druck  aufgehoben 
ist.  Die  körperhafte  Bildung  der  Rippen  bedingt  auch  die  plastische  Bildung 
ihres  Schnittpunktes,  der  meist  aus  einem  Stück  als  „Schlußstein"  geformt 
wird,  so  daß  dem  Maler  die  unmittelbare  Umgebung  der  für  ihn  gewiß  nicht 
unwichtigen  Gewölbemitte  oder  gar  diese  selbst  verwehrt  bleiben.  Zerlegung  in 
Zonen  mit  verschiedenen  Richtungen,  wie  er  sie  beim  Tonnengewölbe  vornehmen 
konnte,  muß  sich  der  schmückende  Künstler  bei  Belebung  eines  Kreuz- 
gewölbes mithin  versagen.  Steht  die  Gesamtstrebung  der  zum  Schlußstein 
emporsteigenden  Kappen  doch  unverrückbar  fest.  Bei  ihrer  Ausdeutung  hin- 
gegen genießt  der  Maler  beträchtliche  Freiheit. 

Die  Hauptlösungen,  die  durch  die  Hilfszeichnungen  360  bis  370  erläutert  werden 
mögen,  sind  diese.  Die  stärkste  Betonung  kann  einmal  auf  die  Kraftentwick- 
lung der  Rippen  gelegt  werden,  so  daß  diese  als  in  erster  Reihe  richtunggebend 
erscheinen.  Dann  zerfällt  die  Kappe  in  zwei  gleiche,  symmetrisch  um  die  Mittel- 
achse sich  gruppierende  Gebiete,  in  denen  die  Formen  so  anzuordnen  sind,  daß 
sie,  dem  Lauf  der  Diagonalgurten  einerseits,  der  Richtung  der  Mittelachse  anderer- 
seits sich  anpassend,  der  Gewölbemitte  entgegeneilen.  Taddeo  Gaddi  hat  die  Kappen 
im  Kreuzgewölbe  des  Chors  von  S.  Francesco  zu  Pisa  in  diesem  Sinne  aufgeteilt 
(Abb.  371).  Er  setzte  in  drei  Felder  je  zwei  kniende  und  anbetende,  einander 
zugekehrte  Heiligengestalten;  in  das  vierte  verwies  er  den  von  der  Mandorla 
umgebenen  thronenden  Weltenrichter,  dem  natürlich  die  Mittelachse  eingeräumt 
werden  mußte,  fügte  aber,  um  das  Grundmotiv  der  Gliederung  aufrechtzuerhalten, 
zu  seiner  Rechten  und  Linken  je  eine  kleine  kniende  Figur  hinzu.   Diese  Lösung, 
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bei  der  die  „Dreieckshöhe"  meist  als  Lücke  freibleibt,  läßt  die  beste  Ausnutzung 
der  schmalen  Gewölbeansätze  zu.  Ich  erinnere  an  Taddeo  di  Bartolos  Gewölbe- 
fresken in  der  Sakristei  der  obengenannten  Kirche  sowie  an  die  schöne 
Darstellung  der  Krönung  Maria  im  Dom  zu  Braunschweig. 

Eine  zweite,  kaum  minder  weitverbreitete  Auffassung  unterstreicht  die  Bedeutung 
der  Mittelachse  und  läßt  die  ganze  Wölbung  jeder  Kappe  als  von  ihrer  Bewegung 
mitgerissen  erscheinen.  Sämtliche  Gebilde  des  Malers  stehen  dann  senkrecht  auf 
der  „Dreiecksbasis"  (Abb.  360).  Die  Ansätze  der  Kappen  können  freilich  nur  mit 
Nebensächlichstem  belebt  werden.  In  völlig  reiner  Durchbildung  mag  sich  diese 
Lösung  nicht  allzuhäufig  finden.  Meist  macht  sie  der  zuerst  genannten  ein 
Zugeständnis,  das  ihre  eigene  Schroffheit  mildert.  Die  Bildelemente  folgen 
alsdann  nur  in  der  unmittelbaren  Umgebung  der  Mittelachse  deren  Lauf  und 
schmiegen  sich,  je  näher  sie  den  Rippen  kommen,  desto  mehr  der  von  diesen 
angegebenen  Richtung  an.  Sie  stehen  nun  senkrecht  auf  der  Linie  eines 
Kreises,  dessen  Mittelpunkt  im  Schlußstein  zu  suchen  ist,  und  der  die  Scheitel  der 
Gurtbogen  berührt.  Mathematisch  genaue  Durchbildung  der  Bogenlinie  ist  da- 
bei nicht  vonnöten:  ihre  Andeutung  genügt.  Giotto  verfuhr  so,  als  er  die  Kreuz- 
gewölbe der  Unterkirche  von  S.  Francesco  zu  Assisi  mit  der  Legende  jenes 
wundersamen  Mannes  schmückte,  der  in  Wahrheit  das  Leben  eines  Heiligen 
lebte  (Abb.  375).  Alle  Teile  der  Wölbungen,  die  außerhalb  des  die  Kappen  einen- 
den Kreises  liegen,  erhalten  bei  solcher  Gestaltung  eine  gewisse  Selbständigkeit. 
Doch  müssen  sie  sich  meist  mit  bescheidenster  Belebung  begnügen,  es  sei  denn, 
daß  die  Kreislinie  sich  in  ein  ornamentales  Band  verwandelt,  das  sie  völlig  ab- 
trennt. Ich  verweise  auf  Peruzzis  Gewölbefresken  im  Heliodorzimmer  des  Vatikan. 
Eignet  jener  Auffassung,  die  in  der  Mittelachse  die  Scheidelinie  zweier  einander 
entgegenstrebender  Kappenhälften  sieht,  mehr  Lebendigkeit,  mehr  Bewegung, 
mehr  augenfällige  Versinnlichung  der  in  der  Wölbung  als  wirksam  vorgestellten 
Kräfte,  so  kann  die  andere  Auffassung  die  Vorzüge  der  Ruhe,  der  Klarheit, 
der  einheitlicheren  Gestaltung  für  sich  geltend  machen,  zumal  sie  innerhalb 
jedes  einzelnen  Gewölbefeldes  zur  Sammlung  der  Elemente  um  die  beherrschende 
Mittelachse  zwingt. 

Das  Kreuzgewölbe  ist  eine  Raumüberspannung,  die  reinster  Ausdruck  des 
gotischen  Formwollens  ist.  Es  widerspricht  hingegen  der  Kunstüberzeugung 
der  Renaissance,  die  weniger  den  lebenerfüllten  Kampf  der  Kräfte,  als 
ihre  harmonische  Versöhnung,  ihr  einträchtigliches  Zusammenwirken  vor 
Augen  zu  stellen  wünschte.  Die  Maler  der  Renaissance  sahen  sich  jedoch 
sehr  oft  der  Aufgabe  gegenüber,  Kreuzgewölbe  mit  Fresken  zu  zieren.  Sie 
mußten  dabei  nach  einer  beruhigteren  Lösung  suchen  und  sie  fanden  sie 
in  der  —  freilich  gelegentlich  auch  schon  von  der  Gotik  herangezogenen  — 
Einfügung  von  Rundscheiben  in  die  Kappen.  Die  Rundscheiben  ordnen  sich 
über  quadratischem  Raum  zu  einem  Quadrat,  über  einem  rechteckigen  zu 
einer  Raute.  Was  sie  an  Bildelementen  in  sich  aufnehmen,  strebt  der  Gewölbe- 
mitte zu,  die  selbst  den  Mittelpunkt  eines  Kreises  darstellt,  auf  dessen  Peripherie 
die  Mittelpunkte  der  Rundscheiben  liegen.  Die  Weite  oder  Enge  dieses  Kreises 
hängt  zwar  von  dem  Belieben  des  Malers  ab,  allein  es  bieten  sich  doch  einige 
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Lösungen  als  die  gleichsam  naturgegebenen  dar.  Der  Mittelpunkt  einer  Rund- 
scheibe kann  einmal  so  angenommen  werden,  daß  ihre  äußerste  Kreislinie  Gurt- 
bogen und  Rippen  berührt(  Abb.  368).  Es  entstehen  dann  außerhalb  der  Rundscheibe 
drei  in  sich  abgeschlossene  Felder,  die  sich  jeweils  in  ein  Dreieck  einzeichnen 
lassen.  Zwei  von  ihnen  begreifen  die  Zwickel  ein  und  lehnen  sich  symmetrisch 
von  beiden  Seiten  an  die  Rundscheibe  an.  Ihre  Strebung  ist  nach  dem  Mittelpunkt 
der  Rundscheibe  gerichtet.  Ziehen  sie  sich  in  die  Länge,  so  dehnt  sich  das  dritte 
Feld,  bei  stets  geringeren  Abmessungen  über  der  Rundscheibe  dem  Schnittpunkt 
der  Kreuzrippen  sich  zukehrend,  in  die  Breite.  Verlängert  man  die  Symmetrie- 
achsen der  drei  Felder  bis  zu  ihrem  Schnittpunkt,  so  zeigt  sich,  daß  dieser  mit 
dem  Mittelpunkt  der  Rundscheibe  zusammenfällt.  Bei  solcher  Gliederung, 
die  zum  Beispiel  Borgognone  am  Gewölbe  einer  Kapelle  der  Certosa  di  Pavia 
durchgeführt  hat,  ist  nur  innerhalb  der  Rundscheiben  Raum  für  figürliche 
Darstellungen,  vor  allem  für  Brustbilder,  während  die  Zwickel  dem  spielenden 
Ornament  gehören.  Die  Rundscheibe  braucht  nicht  so  umfänglich  bemessen 
zu  werden,  daß  sie  Gurtbogen  und  Rippen  streift.  Schwebt  sie  alsdann  frei 
innerhalb  einer  nur  von  leichtem  Schmuck  belebten  Fläche  von  dreiseitiger 
Grundform,  so  mag  ihr  Mittelpunkt  nach  Belieben  bestimmt  werden.  (Abb.  369, 
370).  Doch  empfiehlt  es  sich,  ihn  bei  einer  gebusten  Kappe  in  deren  Scheitel- 
punkt zu  versetzen,  da  dieser  die  Wölbung  zu  beherrschen  scheint.  Allzuweit  vom 
Schnittpunkt  der  die  Zwickel  halbierenden  Linien  soll  er  sich  freilich  niemals  ent- 
fernen. Am  nächsten  mag  er  dem  Schlußstein  rücken,  wenn  die  der  „Dreiecks- 
höhe" eingefügte  Rundscheibe  nicht  vereinzelt  bleibt,  sondern  von  Rund-  oder 
Ovalscheiben  begleitet  wird,  die  sich  seitlich  von  unten  an  sie  heranschieben.  Die 
Kreuzgewölbe  der  Kirche  zu  Wienhausen  sind  von  gotischen  Meistern  auf  solch 
reiche  Weise  geschmückt  worden  (Abb.  378  bis  380) .  Die  seitlichen  Scheiben 
sind  bei  dieser  Lösung  nach  innen  geneigt. 

Weit  minder  gebunden  ist  der  Maler,  wenn  der  Architekt  auf  die  Verstärkung 
der  Gräte  durch  Rippen  verzichtet  hat.  Er  kann  zwar  diese  Unterlassung  mit 
den  Mitteln  der  eigenen  Kunst  nachholen  und  legt  sich  dann  dieselben  Be- 
schränkungen auf,  denen  der  Baumeister  ihn  unterworfen  hätte.  Doch  genießt 
er  selbst  bei  solchem  Vorgehen  ungehemmtere  Freiheit.  Kann  ihm  doch  nie- 
mand verwehren,  den  Rippen  eine  andere  Deutung  als  die  architektonischer 
Glieder  oder  reiner  Ornamentbänder  zu  leihen.  Ein  reizvollstes  Vorbild  findet 
sich  im  Kloster  Gurk.  Hier  wurde  ein  Kreuzgewölbe  mit  der  Geschichte  des 
ersten  Elternpaares  geziert.  Die  zur  Handlung  gehörigen  Figuren  stehen  in  allen 
Feldern  senkrecht  auf  der  „Dreiecksbasis".  Die  Mittelachse  wird  stets  vom 
Baume  der  Erkenntnis  eingenommen,  dem  damit  in  der  formalen  Lösung  die 
nämliche  Stellung  gegönnt  wird,  die  ihm  stofflich  zukommt.  In  die  den  Schluß- 
stein vertretende  Rundscheibe  fügt  sich  ein  Kreuz,  das  die  symbolischen  Ge- 
stalten der  vier  Paradiesesflüsse  umringen.  Sie  gießen  ihre  Vasen  in  die  gemalten 
Rippen  aus,  die  nun  gleichsam  als  gedoppelte  Dämme  von  breiten  Wellen  durch- 
strömt werden.  Der  Künstler  hat  mithin  die  architektonische  Gliederung  des 
Gewölbes  in  den  Kreis  der  stofflichen  Darstellungen  aufs  Geistvollste  und  Natür- 
lichste einbezogen.  Indessen  ist  der  Maler  durchaus  nicht  verpflichtet,  den  Mangel 

251 


an  Diagonalgurten  seinerseits  auszugleichen.  Da  die  Kreuzgewölbe  meist  in 
beträchtlicher  Höhe  über  dem  Boden  den  Raum  überspannen,  darf  er  damit 
rechnen,  daß  es  ihm  unschwer  gelingen  kann,  die  felderschneidenden  Gräte 
unter  farbigem  Schmuck  verschwinden  zu  lassen.  Er  mag  dann  wagen,  durch 
eigene  Gebilde  die  in  der  Richtung  der  Gräte  tätigen  Kräfte  zu  versinnlichen, 
und  darf  monumentaler  Wirkung  gewiß  sein.  So  hat  der  Mosaizist,  der  das 
Gewölbe  von  S.  Prassede  zu  Rom  auskleidete,  die  Gräte  durch  vier  langgestreckte, 
strengststilisierte  Engelsgestalten  verdeckt,  deren  hocherhobene  Hände  die  dem 
Gewölbescheitel  eingeordnete  Rundscheibe  mit  dem  Brustbild  des  Erlösers 
tragen  (Abb.  382).  Die  Gewölbekappen  sind  dabei  völlig  frei  von  gegen- 
ständlichen Motiven  geblieben.  Verwandten  Lösungen  begegnen  wir  in  der 
Erzbischöflichen  Kapelle  zu  Ravenna  (Abb.  383),  in  der  Allerheiligenkapelle  des 
Regensburger  Domkreuzgangs  sowie  in  den  Gewölben  über  den  Seiten- 
schiffenden der  Kirche  zu  Prüfening.  Auch  das  Chorgewölbe  in  der 
„Maria  zur  Höhe"  zu  Soest,  um  die  Mitte  des  13.  Jahrhunderts  entstanden, 
gehört  hierher  (Abb.  381).  Diese  Monumentalmalerei  zählt  überhaupt  zu 
den  eigenartigsten  Werken  früher  Kunst  auf  deutschem  Boden.  Sie  ist  viel- 
leicht eine  Schöpfung  byzantinisch  geschulter  italienischer  Meister  aus  Palermo 
oder  Monte  Cassino.  Der  Künstler  fand  ein  Kreuzgewölbe  vor,  das  einen  Raum 
von  der  Form  eines  langgestreckten  Rechtecks  überdeckte.  Die  von  Heiligen 
und  von  sechzehn  Engeln  umringte  thronende  Madonna  schien  ihm  jedoch 
nur  zu  zentraler  Komposition  geeignet.  Er  umschloß  daher  die  Darstellung 
kreisförmig  mit  breitem  Ornamentband,  in  das  er  Rundscheiben  mit  Brustbildern 
der  Propheten  einschaltete.  Alle  Gestalten  ordnete  er  als  dem  Ring  der  Ge- 
wölbemitte zustrebende  ein  und  wies  dem  Thronsessel  Marias  die  Mittelachse 
einer  Kappe  zu.  Die  sich  überkreuzenden  Flügel  der  Engel  lassen  einen  Kreis 
um  die  Gewölbemitte  frei.  Er  bedachte  sie  außer  mit  einer  kleinen,  das 
Zentrum  betonenden  Rundscheibe  mit  zwei  Engeln,  die  den  oberen  Kleeblatt- 
bogen der  Mandorla  um  die  Gestalt  der  Gottesmutter  stützen.  Zwar  füllen  die 
aus  dem  himmlischen  Chor  gebildeten  Formmassen,  zu  wechselnden  Gruppen 
zusammengeschlossen,  die  Kappen.  Aber  sie  reichen  doch  mit  Flügeln,  Händen, 
Gewandteilen  über  die  Gräte  hinüber,  so  daß  diese  vom  Auge  kaum  noch  be- 
merkt werden. 

Lösungen  wie  die  zuletztgenannte  oder  erst  recht  wie  jene  vom  Gewölbe  zu 
S.  Prassede  eignen  sich  vortrefflich  auch  zur  Ausschmückung  von  Fächer- 
gewölben, bei  denen  die  im  Grundriß  als  Viertelskreise  erscheinenden,  von  den 
Eckstützen  aufsteigenden  Zwickel  ein  scheitrechtes  Gewölbe  mit  kreisförmigem 
Mittelstück  zwischen  sich  ausspannen. 

Wie  beim  Kreuzgewölbe  ist  auch  beim  Kuppelgewölbe,  das  oft  in  Wahrheit  ein 
acht-  oder  zwölfseitiges  Kloster-  oder  Kreuzgewölbe  ist,  für  die  Rolle,  die  dem 
Maler  zufällt,  entscheidend,  ob  der  Baumeister  verstärkte  Rippen  angeordnet 
hat  oder  nicht.  Tat  er  dies,  so  muß  sich  der  schmückende  Künstler  damit  be- 
scheiden, die  Felder  zwischen  den  Rippen  zu  beleben  (Abb.  399,  394).  Andern- 
falls mag  er  selbst  seine  Gestaltungen  so  ordnen,  daß  sie  die  Aufgabe  der  Rippen- 
gliederung des  Gewölbes  erfüllen.    Dies  gilt  auch  von  dem  eigentlichen  Kuppel- 
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gewölbe,  dessen  Leibungsfläche  eine  volle  Halbkugel  ist.  Die  Kuppel  (Abb.  384 
bis  389)  jeder  Gattung  zerfällt  in  eine  untere  Zone,  in  der  die  Aufwärtsbe- 
wegung vorherrscht,  in  eine  gleichsam  neutrale  Zwischenzone  und  in  die  Scheitel- 
zone, die  sich  der  wagrechten  Ausdehnung  nähert,  und  in  der  die  Bewegung  von 
der  Mitte  ringförmig  nach  außen  und  damit  nach  abwärts  sich  vollzieht.  Die 
byzantinische  und  die  altchristliche  Kunst  liebten  es,  die  Rundung  der  Kuppel 
rhythmisch  zu  gliedern  durch  einen  Wechsel  stehender  Gestalten  und  niedrigerer 
Bäume  oder  zu  Vertikalstreifen  geordneter  Spruchbänder  (vgl.  Abb.  392, 385, 388) . 
Ich  erinnere  an  das  Kuppelmosaik  in  der  Agia  Sophia  zu  Saloniki.  Die  Ge- 
wölbemitte wird  fast  immer  von  einer  Rundscheibe  umrahmt,  in  die  sich  etwa 
das  Brustbild  des  Erlösers  fügt.  Doch  wird  sie  gelegentlich  auch  rein  ornamental 
ausgeziert,  wie  in  der  Vorhalle  von  S.Marco  zu  Venedig  geschah  (Abb.  391). 
Innerhalb  der  unteren  Zone  finden  sich  außerdem  häufig  architektonische  Motive, 
wie  Nischenbildungen,  in  die  stehende  oder  sitzende  Gestalten  sich  einfügen. 
Man  denke  an  das  Gewölbemosaik  aus  dem  Narthex  der  Nea  Moni  auf  Chios  oder 
gar  an  den  Kalenderfries  in  Agios  Georgios  zu  Saloniki.  Hier  spielen  die 
vereinzelten  Orantenfiguren  nur  eine  sehr  bescheidene  Rolle  im  Vergleich  zu 
der  Architektur,  die,  bei  aller  Flächenhaftigkeit  der  Behandlung  doch  auch 
räumliche  Wirkungen  auslösend,  sich  in  sechs  zweistöckige,  Mitteltrakt  und 
vorspringende  Flügel  umfassende  Palastbauten  gliedert.  Aber  auch  der 
die  ganze  Rundung  umlaufende  Fries  fehlt  nicht.  Er  zieht  sich  meist  als 
ein  mit  ruhig  stehenden  oder  doch  nur  mäßig  sich  regenden  Gestalten  er- 
fülltes Band  von  gleichbleibender  Höhe  dahin,  das  eine  einzige  Darstellung  — 
so  zum  Beispiel  die  Ausgießung  des  Heiligen  Geistes  (Hosios  Lukas)  —  oder 
auch  eine  ganze  Legende  in  unterbrechungsloser  Folge  aller  ihrer  Geschehnisse 
aufnimmt  (Abb.  384).  Das  schon  erwähnte  Mosaik  im  Vorraum  von  S.  Marco 
mit  der  Geschichte  Josephs  sei  als  Muster  genannt  (Abb.  391).  Seltener  und 
nur,  wenn  der  Stoff  dazu  zwingt,  belebt  sich  der  Fries  mit  lebhaft  bewegten 
Gebilden.  So  hat  —  freilich  auch  erst  in  späteren  Tagen  —  Fra  Romagno 
ein  Kryptagewölbe  zu  Anagni  mit  einer  Schlacht  bemalt,  die  in  wildesten 
Rhythmen  die  Rundung  umtobt  (Abb.  390).  Eine  Rundscheibe,  deren  stern- 
förmiges Ornament  von  der  Gewölbemitte  ausstrahlt,  gesellt  die  Ruhe  gesetz- 
mäßigen Wachstums  der  leidenschaftlichen  Erregtheit  des  Frieses. 
Wenn  Fenster  die  untere  Zone  einer  Kuppel  zerteilen,  wird  der  Maler 
geradezu  verpflichtet,  die  Gestaltungen,  die  er  zwischen  sie  schaltet,  so  zu  be- 
handeln, daß  sie  Gewölberippen  vertreten.  Der  Kuppelschmuck  der  Panagia 
Paragoritissa  in  Arta  (Abb.  398)  mag  als  Muster  dienen.  Die  Scheitelzone  mit 
dem  ins  Riesenhafte  gesteigerten  Brustbild  des  Weltenrichters  nimmt  hier  eine 
so  ungewöhnliche  Ausdehnung  an,  daß  sie  nicht  nur  die  Kuppel  selbst, 
sondern  den  ganzen  Raum  zu  beherrschen  befähigt  wird. 
In  späterer  Zeit  liebte  man  es,  die  Kuppeln  an  ihrem  Scheitel  zu  durchbrechen 
und  eine  Laterne  aufzusetzen.  Die  Scheitelzone  fällt  alsdann  hinweg  oder  sie 
wird  in  die  kleine,  die  Laterne  bekrönende  Kuppel  versetzt.  Da  der  Maler 
Aufgaben  dieser  Art  fast  ausschließlich  in  der  Barocke,  als  die  Verwendung  der 
Froschperspektive  allgemeiner   Brauch   geworden   war,   zu   bewältigen  hatte, 
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und  da  alle  Fragen  der  Froschperspektive  weiter  unten  im  Zusammenhang 
erörtert  werden  sollen,  sei  auch  die  Untersuchung  dieser  Lösung  einstweilen 
beiseite  gestellt. 

Kuppeln  ruhen  nicht  immer  allseitig  auf  senkrechten  Wänden.  Häufig  wird 
ihre  Last  durch  Vermittlung  von  Pendentifs  auf  vier  starke  Eckpfeiler  übertragen. 
Es  entstehen  dann  unterhalb  des  Kuppelansatzes  nach  oben  sich  verbreiternde 
Zwickel  mit  gekrümmter  Leibung,  die  dem  Maler  willkommene  Felder  zu 
farbigem  Schmuck  bieten.  Als  stützende  Glieder  im  Bauorganismus  tragen  sie 
die  nach  aufwärts  und  seitlich  bis  zu  ihrer  Vereinigung  sich  entfaltenden  Kräfte 
mit  betontester  Deutlichkeit  zur  Schau.  Sie  geben  dem  schmückenden  Künstler 
damit  einen  Fingerzeig,  wie  sie  von  ihm  belebt  zu  werden  wünschen.  Die  über 
Wolken  thronenden  und  von  Engeln  umkreisten  Evangelisten  oder  sitzende 
Prophetengestalten  wurden  vorzugsweise  solchen  Zwickelfeldern  eingeordnet 
(Abb.  411).  Auch  die  Stoffwahl  wurde  von  der  Erwägung  bestimmt,  daß  diese 
Zwickel  zwar  in  Zusammenhang  mit  der  Kuppelwölbung  stehen  und  zu  ihr 
hinüberleiten,  aber  doch  nicht  Teile  von  ihr  sind. 

Noch  bleibt  die  Hängekuppel  zu  erwähnen,  die  sich  bildet,  wenn  eine  Halb- 
kugel über  einem  regelmäßigen  Vieleck  so  ausgespannt  wird,  daß  ihr  größter 
Kreis  auf  den  Ecken  der  Stützpunkte  auflagert.  Indem  die  Gurtbogen,  welche 
die  Stützen  geradlinig  miteinander  verbinden,  Teile  der  Halbkuppel  wegschneiden, 
bleiben  nur  Zwickel  und  die  Kalotte,  welche  die  Gurtbogen  berührt,  übrig. 
Unterbleibt  eine  Trennung  der  Kalotte  von  den  Zwickeln  durch  ein  sie  um- 
rahmendes Gesims,  so  fällt  diesen  die  Rolle  der  „unteren  Gewölbezone"  zu, 
die  nun  freilich  über  quadratischem  Grundriß  aufwächst,  und  die  Scheitelzone 
mag  wie  üblich  behandelt  werden  (Abb.  395).  Meist  jedoch  findet  eine  Scheidung 
statt,  die  auch  für  den  Maler  verbindlich  bleibt.  Da  die  Kalotte  nur  den  obersten, 
ziemlich  flachen  Teil  der  Wölbung  in  sich  faßt,  lädt  sie  besonders  dringlich  zu 
einheitlicher,  zentralisierender  Dekoration  ein  (Abb.  396). 
Dem  Künstler  der  Fläche  und  der  Farbe  ergeht  es  bei  der  Bemalung  von  Decken 
und  Gewölben  wie  bei  der  Ausschmückung  von  Wänden:  Je  weiter  ins  einzelne 
fortschreitend  der  Baumeister  für  Aufteilung  und  Gliederung  gesorgt  hat, 
desto  weniger  bleibt  dem  Maler  zu  tun  —  desto  offenkundiger  wird  er  aber  auch 
von  der  Aufgabe  entlastet,  auf  eigene  Faust  die  in  einem  Werke  der  Architektur 
wirksamen  Kräfte  zu  versinnlichen,  desto  ungehemmter  darf  er  sich  mithin 
innerhalb  der  ihm  gezogenen,  verengten  Grenzen  dem  Spiele  seiner  Phantasie  und 
seiner  Laune  hingeben.  Darum  ist  in  einem  Buche  über  Wandmalerei  über  die 
Dekorierung  just  der  reichsten  Gewölbebildungen  am  wenigsten  zu  sagen. 
Dies  gilt  vornehmlich  von  den  Rippen-,  Stern-  und  Netzgewölben,  so  daß  ihre 
Untersuchung  mit  kurzen  Worten  abgewandelt  werden  kann.  Muß  sich  der 
schmückende  Künstler  bei  allen  ihren  Spielarten  doch  meist  damit  bescheiden, 
durch  Form  wie  Farbe  gefällige  Ornamente  in  die  oft  recht  kleinen  Felder 
zwischen  den  Rippen  zu  verstreuen. 

Entscheidend  für  die  Bemalung  wird  vor  allem,  ob  ein  solches  Gewölbe  in  seiner 
Gliederung  eine  Zentralisierung  aufweist  oder  nicht.  Eignet  ihm  ein  deutlichst 
betonter  Mittelpunkt,  so  hat  der  Maler  den  ornamentale  oder  gegenständliche 
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Motive  einbegreifenden  Farbenschmuck  innerhalb  der  einzelnen  Teilfelder  so  an- 
zuordnen, wie  die  Strebungen  in  ihnen  nach  dem  Gesetze  doppelter  Symmetrie- 
gestaltung verlaufen.  Hat  der  Baumeister  hingegen  auf  die  Festlegung  eines 
das  ganze  Gewölbe  beherrschenden  Mittelpunktes  verzichtet,  so  nähert  sich 
dieses  dem  Tonnengewölbe,  da  es  in  zwei  seitliche,  symmetrisch  einander 
entgegengerichtete  untere  Zonen  und  in  eine  Scheitelzone  zerfällt,  zwischen 
denen  mehr  oder  minder  schmale  neutrale  Zonen  sich  breiten  mögen.  Die  für 
die  Dekorierung  sich  ergebenden  Folgerungen  können  an  Hand  der  Hilfs- 
zeichnungen 397,  399,  400  leicht  gezogen  werden.  Abbildung  401  geht  auf  ein 
mit  feinstem  Verständnis  verziertes  Rippengewölbe  der  St.  Wolfskirche  zu 
Grades  zurück.  Die  Vierpässe  sind  mit  kleinen  Brustbildern  von  Heiligen 
gefüllt;  die  ganze  übrige  Belebung  ward  anmutig  graziösem,  spielerisch 
wucherndem  Rankenornament  überantwortet. 


ZUSAMMENSTIMMUNG  VON  WAND-  UND  DECKEN- 
ODER GEWÖLBEMALEREIEN 

Raumüberspannung  und  raumabschließende  Wände  bilden  eine  organische 
Einheit.  Der  Architekt  hat  sie  geschaffen,  der  Maler  muß  sie  erhalten  und  dem 
Auge  zum  Bewußtsein  bringen,  indem  er  das  Zusammenwirken  getrennter 
und  doch  zusammengehöriger  Glieder  mit  gleichnishaften  Bildungen  der 
eigenen  Kunst  aufzeigt.  Er  kann  und  darf  dabei  nicht  anders  vorgehen,  als 
er  bei  der  Aneinanderschweißung  einer  Mehrheit  von  Gemälden  an  verschie- 
denen Wänden  des  nämlichen  Raums  verfahren  muß,  so  daß  auf  das  im  Ersten 
Abschnitt  des  Zweiten  Teils  Gesagte  verwiesen  werden  kann.  Für  lineare 
Bindung  hat  meist  bereits  der  Architekt  gesorgt,  da  die  Gliederung  des  Gewölbes 
oder  der  Decke  in  innigstem,  fast  immer  auch  sichtbarem  Verbände  mit  der 
Gliederung  der  Wände  steht.  Der  schmückende  Künstler  braucht  mithin  nur 
die  ihm  überlassenen  Felder  mit  Versinnlichungen  der  sie  belebenden  Kräfte 
zu  füllen,  um  sicher  zu  sein,  daß  Wand-  und  Deckengemälde  harmonisch 
verwachsen.  Doch  kann  er  freilich  ein  übriges  tun,  um  durch  Verwebung  von 
Linien,  von  Flächenformen,  von  Helligkeiten  und  Dunkelheiten  zwei  Felder, 
die  zusammengesehen  werden  müssen,  und  von  denen  das  eine  der  Wand  — 
zum  Beispiel  als  halbkreisförmige  Lünette  — ,  das  andere  dem  Gewölbe  — 
etwa  als  Stichkappe  —  angehört,  noch  inniger  zu  verflechten.  Fast  allein  seine 
Aufgabe  aber  ist  die  Bindung  durch  die  Farbe,  mit  der  er  wahre  Wunder  ver- 
richten kann. 

Statt  schon  Ausgesprochenes  nochmals  vorzutragen,  sei  lieber  auf  ein  Muster- 
beispiel hingedeutet,  das  in  seiner  dekorativen  Gesamtleistung  —  nicht  in  der 
Einzelbewältigung  der  monumentalen  Aufgaben,  zu  der  es  größerer  Gesinnung 
bedurft  hätte  —  als  vorbildlich  zu  betrachten  ist,  auf  die  schon  oft  erwähnte  Aus- 
malung der  Libreria  im  Sieneser  Dom  durch  Pinturicchio  (Abb.  197).  Francesco 
Piccolomini,  der  Neffe  des  geistvollen  Humanisten  und  fruchtbaren  Schriftstellers 
Enea  Silvio  Piccolomini,  der  als  Pius  II.  auf  dem  Heiligen  Stuhle  saß,  schloß  im 
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Jahre  1502  mit  Bernardino  di  Betti  einen  Vertrag,  der  aufs  genaueste  die  Auf- 
gaben des  Malers  regelte.  Zehn  Monumentalbilder  sollten  die  Geschichte  des 
ruhmreichen  Papstes  an  den  Wänden  erzählen.  Ferner  ward  Pinturicchio  ver- 
pflichtet, „das  Gewölbe  der  Libreria  zu  schmücken  mit  solchen  Phantasien, 
Farben  und  Einteilungen,  die  er  für  das  Zierlichste,  Schönste  und  Wirksamste 
halte,  in  guten,  feinen  und  festhaltenden  Farben,  nach  derjenigen  Art  und 
Zeichnung,  welche  man  jetzt  grottesche  heißt,  mit  abwechselndem  Schmuck 
der  einzelnen  Felder,  so  schön  und  zierlich  als  möglich".  Vorzeichnungen  und 
Kartons,  nicht  minder  die  Köpfe  auf  sämtlichen  Monumentalgemälden  waren 
eigenhändig  auszuführen. 

Vom  Baumeister  übernahm  der  Maler  nur  wenige,  aber  wichtige  Anweisungen 
für  die  Gliederung  der  Wände  und  der  Raumüberspannung.    Die  Mauern  des 
rechteckigen  Raums,  in  dessen  eine  Schmalwand  zwei  Fenster  eingebrochen  sind, 
während  die  andere  die  Tür  des  Raumes  umschließt,  sind  ungegliedert  belassen. 
Ein  Spiegelgewölbe  überdacht  den  Saal.    Da  an  den  Längsseiten  je  vier,  an  den 
Schmalseiten  je  zwei  Stichkappen  einschneiden,  löst  sich  die  untere  Zone  des 
Gewölbes  in  Zwickel  auf,  von  denen  je  drei  auf  jede  Längswand,  je  eine  auf  jede 
Schmalwand    entfallen.       Sie    schwingen    sich    von    Konsolen    empor,    deren 
wichtigstes  Mittelglied   ein  mit  dem   Kardinalswappen  des  Auftraggebers  ge- 
schmücktes Pilasterkapitell  bildet.    Über  ihm  steigen  Akanthusblätter  auf,  aus 
denen  sich  die  zur  augenfälligen  Trennung  von  Zwickel  und  Stichkappen  be- 
stimmten Rippen  lösen;  unterhalb  des  Kapitells  endet   die  Konsole   in  einem 
aus    pflanzlichen   Motiven  zusammengesetzten    plastischen  Ornament.     Da  in 
den  Ecken  des  Raums  zwei  Stichkappen  aneinanderstoßen,  schwingt  sich  jeweils 
von  der  verkrüppelten  Konsole  nur  eine  einzige  Rippe  empor. 
Nach   dieser    vom    Baumeister   gegebenen  Wand-   und   Gewölbeteilung   mußte 
der  Maler  sich   richten.     Er  hatte  ferner  zu  bedenken,   daß  die  Bestimmung 
des    Raums    als    Bücherei     eine    Verkleidung     des    Mauerwerks    in     seinem 
unteren    Drittel    mit    Holzgestellen   bedingte.      Sehr   willkommen   mußte   ihm 
sein,  daß  diese  Verkleidung  den  ganzen  Saal  in  unveränderlicher  Höhe  um- 
zog, und  daß  die  Tür  so  niedrig  war,  daß  sie  über  die  wagrechte  Bekrönung 
der  Bücherei  nicht  hinausragte.  Pinturicchio  ging  beim  Entwurf  der  malerischen 
Rahmengliederung,  die  er  für  die  zehn  geforderten  Monumentalgemälde  schaffen 
mußte,  von  den  Gewölbekonsolen  aus.    Er  machte  sich  zunutze,  daß  das  Haupt- 
stück jeder  Konsole  aus  einem  Pilasterkapitell  bestand,  und  setzte  dieses  nach 
abwärts  in  einem  Scheinpilaster  fort,  den  er  mit  Grotesken  füllte,  und  in  dessen 
Sockel  er  das  Papstwappen  der  Piccolomini  einordnete.  Je  zwei  vor  denPilastern, 
jedoch  ein  wenig  zur  Seite  stehende,  Putten  weisen  auf  das  Wappen  hin.  Sie  heben 
zugleich  die  scharfe  Scheidung  der  vielfigurigen  Gemälde  durch  die  architekto- 
nische, unbelebt  belassene  Umrahmung  auf.   Die  flachen  Pilaster  selbst  treten  vor 
mächtige,  durch  Halbkreisbogen  verbundene  Pfeiler.  Das  Kapitell  der  Pfeiler,  mit 
halbgefüllten  Kannelüren  versehen,  hat  die  gleichen  Höhenabmessungen  wie  das 
Kapitell  des  Pilasters,  während  ein  Sockel  fehlt.    An  der  dem  Saal  zugewandten 
Seite  ist  jeder  Pfeiler  mit  Grotesken  geziert.    Die  innere  Leibung  hingegen  wird 
ebenso   wie    die    Bogenleibung    durch    senkrechte   und    wagrechte    Streifen    in 
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Quadrate  zerlegt,  in  die  wiederum  übereck  gestellte  Quadrate  eingezeichnet 
sind.  Je  zwei  Quadrate  reihen  sich  jeweils  nebeneinander.  Die  Einfachheit  des 
Motivs  wurde  gewählt,  um  einen  Gegensatz  zu  den  reichbewegten  Monumental- 
gemälden zu  schaffen.  Der  wagrechte  Abstand  je  zweier  Pfeiler  ist  halb  so  groß 
wie  die  Entfernung  ihres  Fußpunktes  vom  Bogenscheitel.  Über  die  raumschöpfe- 
rische Bedeutung  der  gemalten  Pfeilerarchitektur  wie  über  die  Lösung  der 
Augenpunktfragen  wurde  an  anderer  Stelle  bereits  gesprochen.  Erwähnt  sei 
nur  noch,  daß  die  Horizontlinie  stets  in  einem  Abstand  vom  Fußpunkt  des 
Bildes  verläuft,  der  gleich  ist  der  lichten  Gemäldebreite.  Durch  Einschaltung 
der  Bogenarchitektur  erreichte  der  Maler  überdies,  daß  er  die  unter  den  Stich- 
kappen aufragenden  Lünetten  mit  den  hochgestellten  Rechteckfeldern  der 
Bilder  zusammenziehen  konnte.  Stichkappen  und  Gewölbezwickel  füllte  er 
mit  Grotesken,  wobei  sich  seine  ornamentale  Erfindungsgabe  in  unerschöpf- 
lichen, mannigfaltigsten  Bildungen  bewährte.  Den  langgestreckten  Spiegel 
umrandete  Pinturicchio  mit  einem  gemalten  Rippenband,  das  er  mit  den  näm- 
lichen Ornamentmotiven  wie  die  Gewölberippen  belebte.  Über  die  Einteilung 
des  Spiegels  geben  Abb.  352,  353  Aufschluß.  Von  den  in  die  Mittelzone  ein- 
gefügten größeren  quadratischen  Feldern  ist  das  mittlere  dem  monumentalen 
Papstwappen,  das  der  Fensterwand  genäherte  dem  Raub  der  Proserpina,  und 
das  der  Eingangswand  zugerückte  der  Göttin  Diana  gewidmet.  Mythologische 
Darstellungen,  miniaturhaft  ausgeführt,  voll  lebendigster  Bewegung,  bergen 
sich  in  den  kleinen  Teilfeldern.  Die  „Richtung"  der  einzelnen  Darstellungen 
möge  an  den  eingezeichneten  Pfeilen  abgelesen  werden.  Ein  Mäanderband,  mit 
Rosetten  geziert,  trennt  und  verbindet  die  Bildchen. 

Nun  zu  den  Farben,  denen  vor  allem  der  einheitliche  Eindruck  des  so  ver- 
schwenderisch ausgestatteten  Gesamtwerkes  zu  danken  istl  Der  durch- 
laufende Sockel,  der  die  braune  Holzvertäfelung  der  Bücherei  von  den  Bogen- 
gängen scheidet,  zeigt  einfarbig  blaue  Felder  in  weißer  Umrahmung.  Nur 
unterhalb  der  vortretenden  Pilaster  sind  kleine  weiße  Reliefs  eingefügt.  Pfeiler 
und  Pilaster  sind  weiß.  Der  Grund  der  die  Leibungen  der  Pfeiler  und  Bogen 
füllenden  Quadrate  zeigt  ein  zartes  Karminrot,  so  daß  zwischen  die  den 
ganzen  Farbkreis  ausschöpfende  Buntheit  der  dem  Saale  zugekehrten  Archi- 
tekturteile und  die  Buntheit  der  Gemälde  beruhigende  Töne  sich  schieben.  Die 
Vorderflächen  der  Pfeiler  sind  mit  weißen  Ornamenten  auf  blauem  Grunde 
belebt,  die  Pilaster  mit  farbigen  Ornamenten  auf  goldenem  Grund.  Die  Stich- 
kappen über  den  Längsseiten  haben  die  nämliche  Farbenzusammenstellung, 
während  die  Gewölbezwickel  der  Längsseiten  mit  Ausnahme  der  blaugrundierten 
mittleren  Zwickel  farbige  Grotesken  auf  schwarzem  Grunde  umfassen.  Pin- 
turicchio hat  somit  den  weitesten  Gebrauch  von  dem  Kunstgriff  der  Farben- 
versetzung gemacht.  An  den  Schmalwänden  tritt  eine  Veränderung  ein:  Hier 
sind  die  Zwickel  goldgrundiert  und  die  Stichkappen  beleben  sich  mit  feurigem 
Rot.  Diese  Anordnung  traf  der  Maler,  um  dem  Rot  bindende  Wirkung  zu 
sichern.  Es  durchwandert  das  Gewölbe  seiner  Längsrichtung  nach,  taucht 
streifenförmig  im  Grund  der  beiden  Inschriftfelder  auf,  verstreut  sich  in  kleinen 
Flecken  rund  um  die  körperhaft  gebildeten  vergoldeten  Rosetten  und  nistet 
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sich  endlich  in  dem  mächtigen  Wappen  ein,  das  die  Zentralisierung  des 
Gewölbeschmucks  vollendet.  Die  kleinen  Bilder  haben  abwechselnd  blauen 
und  schwarzen  Grund.  Sie  sind  im  übrigen  nicht  sehr  farbig  gehalten. 
Der  Fleischton  herrscht  vor.  Doch  ist  der  Boden  bei  allen  Darstellungen, 
auch  bei  den  auf  Goldgrund  gemalten  der  größeren  quadratischen  Felder,  in 
sehr  intensivem  Grün  gehalten,  wodurch  eine  der  Hauptfarben  aus  den 
Monumentalbildern  in  das  Gewölbe  versetzt  wird.  Der  Mäander  steht  durch- 
gängig gold  auf  blau.  Die  Ornamente  der  schwarzgrundierten  Gurte  weisen 
Rot,  Gold  und  ein  wenig  Blau.  Auch  der  Fußbodenbelag  aus  glasierten 
Ziegeln  wurde  der  Harmonisierung  dienstbar  gemacht.  Er  besteht  aus  lauter 
sechseckigen  Sternen.  Jeder  Strahl  hat  tiefblaue  Füllung,  in  die  sich  ein  gelber 
Halbmond,  das  Zeichen  der  Piccolomini,  fügt.  Die  Umgrenzung  durchzieht 
auf  hellorangefarbenem  Grund  ein  weißer  Mäander  mit  schmalem  blauem 
Rand.  Kleine,  dunkelrote  Rundscheibchen  schmiegen  sich  in  die  rollenden  Wellen 
ein.  An  heiterer  Pracht  kann  die  Ausschmückung  dieses  Saales  kaum  über- 
boten werden,  in  der  die  Phantasie  eines  zu  dekorativem,  nicht  aber  monu- 
mentalem Schaffen  Berufenen  Triumphe  feiert. 


DIE  ILLUSIONISTISCHE  DECKEN-  UND  GEWÖLBEBEMALUNG 

Allen  bisher  behandelten  Angliederungsverfahren  von  Malereien  an  Decken 
und  Gewölben  verschiedenster  Art  ist  ein  Wichtiges  gemeinsam:  Sie  stellen  sich 
in  den  Dienst  der  Aufgabe,  die  der  Architekt  der  Raumüberspannung  im  Orga- 
nismus des  Gebäudes  zuweist.  Die  Ansichtflächen  der  Bildgegenstände  ordnen 
sich  parallel  zu  den  lagernden  oder  gekrümmten  Ansichtflächen  der  körperhaften 
Gebilde,  zu  deren  Schmuck  man  sie  berief.  Decke  und  Gewölbe  bleiben  unter 
dem  farbigen  Schleier,  was  sie  sind,  und  damit  hat  der  Künstler  der  Fläche  und 
der  Farbe  die  erste  Forderung,  die  der  Baumeister  an  ihn  richten  muß,  befriedigt. 
Man  darf  indessen  nicht  vergessen,  daß  er  dieses  Ziel  nur  unter  Preisgabe  von 
Werten  der  eigenen  Kunst  zu  erreichen  vermag.  An  senkrechten  Wänden  werden 
alle  Dinge  folgerichtig  genau  so  wiedergegeben,  wie  wir  sie  in  der  Welt  der  sicht- 
baren Wirklichkeit  zu  sehen  gewohnt  sind:  Sie  überwinden,  bald  indem  sie 
aufgerichtet  stehen,  bald  indem  sie  ruhig  lagernd  auf  festem  Grunde  sich  breiten, 
bald  indem  sie  sich  im  gleichgewichtschaffenden  Wechselspiel  der  Glieder 
regen,  die  Anziehungskraft  der  Erde  auf  dieselbe  Weise,  auf  welche  dies  der 
körperhaften  Mauer  gelingt,  und  sie  verstellen,  während  sie  neben-  oder  hinter- 
einander sich  über  den  Boden  erheben,  dem  Blick  den  Weg  in  unbegrenzte  Fernen. 
Sobald  Stoffliches  beliebiger  Gattung  in  die  Sichtfläche  einer  Decke  oder  eines 
Gewölbes  sich  einfügt,  wird  es  einem  wagrecht  lagernden  oder  einem  sich  krüm- 
menden, Elemente  des  Tragens  und  Elemente  des  Lastens  in  sich  vereinenden, 
Gebilde  einverleibt  und  nimmt  nun  teil  an  dessen  Sein  und  Wirken  im  Raum. 
Trotzdem  werden  sämtliche  Gestalten  und  Dinge  so  dargestellt,  als  hätten  sie 
den  sicheren  Grund  der  Erde  unter  sich  und  strebten,  von  ihm  sich  lösend, 
senkrecht  empor.    Der  innere  Widerspruch  solcher  Wiedergabe  des  Stofflichen 
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kommt  dem  Beschauer  darum  so  selten  zum  Bewußtsein,  weil  er  bei  Be- 
trachtung einer  Decken-  oder  Gewölbemalerei  gezwungen  ist,  die  Haltung  des 
Kopfes  dem  Verlauf  der  Raumüberspannung  anzupassen  und  daher  sein  Auge  in 
das  nämliche  Richtungsverhältnis  zu  den  vom  Maler  dargestellten  Gegenständen 
zu  bringen,  in  dem  es  zu  den  eine  aufsteigende  Wand  bedeckenden  Bildern 
steht.  Betrachter  und  Betrachtetes  haben  gleichsam  eine  Drehung  von  neunzig 
Grad  vollzogen,  und  so  scheint  alles  beim  alten  geblieben  zu  sein.  Allein  der 
Maler  muß  doch  sehr  auf  der  Hut  sein,  wenn  er  den  Beschauer  über  das  tat- 
sächliche Verhältnis  hinwegtäuschen  will.  Er  mag  Hilfe  in  der  Stoff  wähl 
suchen  und  finden,  indem  er,  wo  immer  es  angeht,  freischwebende  Gestalten 
in  die  Wölbung  versetzt.  Allein  nicht  immer  ist  ihm  dies  verstattet.  So 
muß  er  auch  zu  anderen  Mitteln  greifen.  Je  flächenhafter,  je  weiter  entfernt 
von  allzu  getreuer  Nachahmung  der  Erscheinungen,  wie  sie  die  sichtbare 
Wirklichkeit  bietet,  er  seine  Gebilde  gestaltet,  desto  weniger  gibt  er  Anlaß,  das 
Dargestellte  mit  der  Natur  zu  vergleichen,  desto  eindringlicher  erinnert  er 
daran,  daß  nur  Formen,  die  jede  beliebige  Lage  im  Raum  einnehmen  können, 
nicht  aber  Dinge,  die  dem  Gesetz  der  Schwerkraft  Untertan  sind,  in  liegende  oder 
gekrümmte  Gebilde  eingeordnet  sind.  Vor  allem  hat  der  Maler  den  Anschein 
zu  kräftig  entwickelter  Körperhaftigkeit  bei  seinen  Gestaltungen  zu  vermeiden 
und  seine  stofflichen  Phantasien  in  ein  festes,  gestrafftes  Gerüste  rein  deko- 
rativer, der  Baukunst  entlehnter  Formen  einzuspannen,  damit  niemals  eine 
der  Figuren  oder  ein  anderer  Gegenstand  der  Darstellung  als  vor  die  Sicht- 
fläche der  Decke  vortretend  empfunden  werden  kann.  Müßte  doch  alles,  was 
als  aus  dem  Verband  der  Raumüberdeckung  ausscheidend  erblickt  würde, 
herabzufallen  scheinen. 

Der  —  freilich  um  der  Einheitsverschmelzung  von  Bild  und  Architektur  willen 
gebotene  —  Widersinn,  als  stehend  dargestellte  Figuren  und  Dinge  einer 
liegenden  Fläche  einzufügen,  hat  vereinzelte  Künstler  der  Renaissance  und  jene 
der  Barocke  insgesamt  zu  einer  anderen  Auffassung  hingeleitet,  die  architek- 
tonische Werte  preisgibt  zugunsten  ungehemmter  Entfaltung  malerischer  Werte. 
Ich  meine  die  Decken-  und  Gewölbemalereien,  die  unter  Benutzung  der 
„Froschperspektive"  entstanden. 

Alles  Stoffliche  wird  nach  ihrem  Grundsatz  so  wiedergegeben,  wie  es  dem  Blick 
des  unten  im  Raum  Verweilenden  sich  darbieten  würde,  wenn  es  sich  tat- 
sächlich an  jener  Stelle  befände,  an  welcher  es  dank  den  Kunstmitteln  des  Malers 
zu  sein  scheint.  Damit  wird  jeder  Gestalt  und  jedem  Ding  die  Beziehung 
zur  Erde,  die  unbedingte  Standfestigkeit  gewahrt.  Die  Raumüberdachung  als 
überwölbendes  oder  gar  als  lagerndes,  lastendes  wagrechtes  Bauglied  ist 
aufgehoben.  Wo  die  Aufwärtsbewegung  der  Wände  endet,  öffnet  sich  der 
Raum  und  läßt  das  Auge  scheinbar  ins  Unendliche  schweifen.  Man  erhält 
den  nämlichen  Eindruck,  wie  wenn  man  im  Grase  zwischen  Bäumen  liegend 
an  diesen  empor  und  ins  Blaue  sieht.  Alle  stehenden  oder  sitzenden  Ge- 
stalten verkürzen  sich,  da  sie  ihren  Platz  hoch  über  dem  Kopfe  des  Be- 
schauers behaupten,  und  da  die  ,, Bildtiefe"  gleichbedeutend  mit  der  räum- 
lichen Höhenerdehnung  ist.    Sämtliche  Formen  streben  nach   einem  Zentrum, 
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nach  dem  unserem  Auge  in  unendlicher  Tiefe  —  also  nunmehr  in  unendlicher 
Höhe  —  gegenüberliegenden  Punkt.  Diesem  kann  der  Maler  eine  beliebige 
Stelle  innerhalb  der  Gesamtbildfläche  anweisen.  Doch  wird  er  dazu  gern  den 
Scheitel  der  Kuppel,  den  Mittelpunkt  der  Flachdecke  oder  des  Spiegelgewölbes 
wählen  (Abb.  405),  zum  mindesten  aber,  wenn  anders  nicht  Gründe  von  beson- 
derem Gewicht  dagegen  sprechen,  einen  Platz  in  der  Längsachse  des  Raums, 
weil  sonst  das  Gleichgewicht  aufgehoben  erschiene.  Eine  Verschiebung  des 
Augenpunkts  auf  der  Längsachse  in  Richtung  der  dem  Räume  selbst  eigen- 
tümlichen Bewegung  vermag  diese  zu  besonders  starkem  Ausdruck  zu  bringen 
und  ward  daher  von  den  alle  Kunstgriffe  beherrschenden  Künstlern  der  Barocke 
mit  Vorliebe  vorgenommen  (Abb.  406). 

Die  Schwierigkeiten  mehren  sich  erheblich,  sobald  auch  gemalte  Architektur 
den  Gesetzen  der  Froschperspektive  unterworfen  wird.  Die  allmähliche  Ent- 
wicklung dieser  Gattung  von  Decken-  und  Gewölbemalerei  lehrt  denn  auch, 
daß  man  nur  schrittweise  an  dieses  letzte  und  kühnste  Wagnis  heranzugehen 
sich  unterfing. 

Melozzos  ekstatische,  leider  nur  in  Bruchstücken  erhaltene  „Himmelfahrt 
Christi"  entbehrte  wohl  ganz  gemalter  Architektur.  Bei  Mantegnas  Fresken 
im  Herzogspalast  zu  Mantua  ist  jener  Teil  der  Raumüberspannung,  der  als 
Durchbruch  ins  Freie  behandelt  ward,  noch  sehr  gering  an  Ausdehnung.  Er  ist 
nur  ein  Rund  in  der  Mitte  des  Gewölbes  —  ein  Motiv,  das  der  oberitalienische 
Meister  dem  Studium  des  römischen  Pantheons  verdanken  mochte.  Was  an 
verkürzter  Architektur  auftaucht,  ist  nicht  mehr  als  ein  die  Öffnung  umziehen- 
des Geländer.  Die  Aufhebung  der  Decke  als  eines  gewölbten  Mauerkörpers 
lediglich  in  ihrer  Mitte  erhöht  gerade  durch  die  illusionistische  Malweise  den 
Eindruck  des  architektonisch  Organischen  bei  den  übrigen  Gewölbeteilen,  deren 
Schmuck  mit  Absicht  rein  flächenhaft  gehalten  ward.  Der  Maler  hat  hier  dem 
Baumeister  nicht  entgegengearbeitet :  er  hat  eine  auch  vom  Standpunkt  des 
Architekten  mögliche  Lösung  eingeschaltet. 

Correggio,  der  erste,  der  die  Froschperspektive  bei  Gewölbemalereien  als  einzig 
berechtigtes  künstlerisches  Prinzip  durchgeführt  hat,  hütete  sich,  soweit  es 
sich  irgend  ermöglichen  ließ,  vor  der  Einbeziehung  gemalter  Bauglieder.  Ob 
er  diese  Selbstbeschränkung  nur  mit  Rücksicht  auf  die  gewählten  Stoffe  — 
Himmelfahrt  Maria  im  Dom  zu  Parma  (Abb.  410)  und  Himmelfahrt  Christi 
in  S.  Giovanni  Baptista  (Abb.  411)  der  gleichen  Stadt  —  übte  oder  auch  aus 
der  klaren  Erkenntnis,  wie  viele  Nachteile  er  dank  ihrer  vermied,  bleibe 
dahingestellt.  Nicht  minder  wichtig  ist,  daß  Correggio  nur  die  Innenflächen 
von  Halbkugeln  mit  Gemälden  in  Untersicht  geschmückt  hat.  Herrscht  doch 
bei  solchen  Gewölben  an  ihrer  unteren  Zone,  die  sich  am  besten  zur  Auf- 
nahme zusammengeschweißter  Massen  eignet,  die  Vertikalstrebung  so  stark 
vor,  daß  die  Darstellung  in  Froschperspektive  auch  die  architektonische  Be- 
deutung des  Gewölbes  kaum  wesentlich  beeinträchtigt. 

Erst  die  Künstler  der  Barocke  haben  gewagt,  Flachdecken,  Spiegelgewölbe  und 
andere  Arten  von  Flachgewölben,  die  wegen  ihrer  hohen  Lage  im  Raum  für  den 
Beschauer  fast  immer  gleich  horizontalen  Decken  wirken,  mit  Darstellungen  in 
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Untersicht  auszufüllen  und  sich  dabei  gemalter  Architekturen  zu  bedienen. 
Das  letztgenannte,  freilich  durchaus  nicht  immer  verwendete  Mittel  —  so  fehlt 
es  z.  B.  bei  Zicks  köstlichen  Malereien  im  Marmorsaal  des  Bruchsaler  Schlosses 
völlig  —  steigert  freilich  die  Illusionswirkung  außerordentlich,  und  auf  ihre 
Erzeugung  kam  es  jenen  Malern  nicht  zum  wenigsten  an.  Allein  es  birgt 
auch  einen  Nachteil,  der  alle  Vorzüge  reichlicht  wettschlägt:  Es  macht  den 
Augenpunkt,  in  dem  sich  alle  verkürzten  Linien  der  gemalten  Architektur 
treffen,  so  überdeutlich  sichtbar,  daß  der  volle  künstlerische  Eindruck  des 
Bildes  wie  die  erstrebte  Illusionswirkung  sich  dem  Betrachtenden  nur  an  einem 
einzigen  Standort  mitteilen :  senkrecht  unter  dem  Augenpunkte  des  Bildes. 
Dann  allerdings  fällt  der  Augenpunkt  der  Raumarchitektur,  der  den  Beschauer 
überallhin  begleitete,  mit  dem  gemalten  zusammen,  und  die  Wände  des 
Bildes,  seine  Pfeiler,  Bogenstellungen  usw.  offenbaren  sich  als  organische  Fort- 
setzung der  aus  festem  Stoff  gefügten  Mauern.  Von  jedem  anderen  Standort  aus 
betrachtet  sind  die  gemalten  Bauglieder  nichts  weiter  als  schräg  verlaufende 
Formen,  die  jedoch  ihrer  Stoffbedeutung  nach  die  Vertikalstellung  gebieterisch 
fordern. 

Mit  einer    gewissen  Mäßigung    taucht   dieser  Grundsatz,    gemalte  Architektur 
an  Decken  und  Wölbungen  zu  behandeln,  in  Veroneses  großer  Apotheose  der 
Venezia  im  Palazzo  Ducale  zu  Venedig  auf  (Abb.  163).    Zwar  sind  auch  hier 
die  Prunkarchitektur  wie   die   sie   belebenden    oder  auf  Wolken  schwebenden 
Gestalten   in  Untersicht    gegeben.       Allein   der  Augenpunkt   ist   nicht   in  die 
Bildfläche   selbst,    sondern    in    eine   Verlängerung    ihrer  Mittelachse    so  weit 
außerhalb  verlegt,   daß   die  einzelnen  Bauglieder  sich  nur  leise  gegeneinander 
zu  neigen  brauchen.    Pozzi  hingegen,  der  glänzendste  Virtuose  der  Illusions- 
malerei   und  der  Froschperspektive,    ließ    für    die    zweistöckige    Prunkarchi- 
tektur, die  er  über  den  hochragenden  Wänden  von  S.  Ignazio  zu  Rom  auf- 
richtete, den  Augenpunkt  mit  dem  Gemäldemittelpunkt  zusammenfallen.    Vom 
rechten  Platze  aus  gesehen,  sind  Ende  der  körperhaften  Architektur  und  Beginn 
der  gemalten  kaum  voneinander  zu  scheiden.    Die  Pfeiler,  Säulen,  Bogen  und 
Balustraden    verkürzen   sich    im  obersten  Geschoß  bis   fast   zum   Zusammen- 
schrumpfen. Wie  beinahe  alle  Deckenmalereien  der  Barocke  findet  auch  diese 
keinen   letzten  Architekturabschluß,   sondern   die   Wände   stehen   als   Pracht- 
fassaden ohne  Überdachung  und  erschließen  den  Blick  in  den  von  zahllosen 
Gestalten  und  gleitenden  Wolken  bevölkerten  Himmel.    Ähnlich  baut  sich  die 
Architektur,  die  halb  als  Ruine  gebildet  ist,  bei  Guercinos  „Aurora"  im  Palazzo 
Ludovisi  zu  Rom  auf.    Doch  wird  hier  der  Zug  der  Morgengöttin  selbst  in  kaum 
merklicher  Untersicht  gegeben,  so  daß  er  fast  wagrecht  vorüberzugleiten  scheint. 
Jede  die  Erfassung  des  Stofflichen  erschwerende  oder  die  Formen  der  Gestalten 
verzerrende  Verkürzung  wurde  auf  diese  Weise  vermieden,  ohne  daß  die  Illusions- 
wirkung ins  Unendliche  hinüberspielender  Raumerweiterung  nach  oben  preis- 
gegeben ward.     Eine  Lösung  ganz  anderer  Art  wurde  bei  der  Vierungskuppel 
von   St.  Nicolaus   in   Passau    versucht    (Abb.  409).     Der    Künstler   wollte   die 
Himmelfahrt  Marias  gleichsam  in  den  Kuppelraum  selbst  versetzen.     Er  be- 
nötigte hierzu  einer  Scheinarchitektur  von  üppigster  Gestaltung.  Ihren  ganzen 
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Prunk  vermochte  er  nur  zu  enthüllen,  wenn  er  den  Augenpunkt  weitab  vom 
Kuppelmittelpunkt  in  Richtung  auf  den  Altar  verschob,  weil  er  dann  zwar 
nur  einen  Teil  des  Baukörpers  ganz,  diesen  aber  unter  verhältnismäßig  geringer 
Verkürzung  darstellen  konnte.  Wo  die  Kuppelwölbung  selbst  im  Baukörper 
ansetzt,  erblickt  das  Auge  nach  dem  Wunsche  des  Malers  zunächst  einen 
hohen,  durchbrochenen  Tambur.  Vier  aufs  reichste  gegliederte  Pfeilerpaare, 
von  nach  innen  gerückten,  über  Konsolen  aufsteigenden  und  ein  verkröpftes 
Gebälk  tragenden  Säulen  begleitet,  bilden  die  eigentlichen  Stützen  des  Kuppel- 
baus. Zwischen  sie  schiebt  sich  ein  freier  Umgang ;  seine  Decke  belastet 
nahe  an  die  Pfeiler  herangeschobene  Säulen.  Die  geschlossene  Kuppel  lagert 
mit  vier  breiten,  vielfach  verzierten  Rippen  auf  den  mächtigen  Doppelpfeilern 
auf.  Querrippen  gliedern  ihre  breiten  Füllfelder.  Über  dieser  verdunkelten 
Zone  erhebt  sich  die  kleine,  sehr  lichte  Laterne.  Die  Gestalten  der  Apotheose 
verteilen  sich  derart  über  Umgang  und  Kuppel,  daß  der  Zug  nach  oben  vor- 
wiegend dem  Lauf  der  Mittelachse  folgt  und  daß  die  dem  Irdischen  entrückte 
Gottesmutter  selbst  mitsamt  den  Engeln,  die  das  Gewölke  ihr  zu  Füßen  tragen, 
sich  in  die  Mitte  der  körperhaften  Kuppelwölbung  einordnet. 
Bei  jeder  Darstellung  in  Froschperspektive  erscheint  alles  Gegenständliche 
als  von  der  Aufwärtsbewegung  unaufhaltsam  mitgerissen.  So  schmälert  diese 
Malart  das  architektonische  Wesen  der  Halbkugel,  indem  sie  an  die  Stelle  ihrer 
organischen  und  allmählichen  Rundung  ein  überhöhtes  Gebilde  setzt,  und  hebt 
jene  des  nur  schwach  gekrümmten  Gewölbes  oder  der  Flachdecke  als  eines 
ruhenden  und  lagernden  Baugliedes  völlig  auf. 

Trotzdem  darf  man  die  Vorzüge  dieses  Systems  nicht  unterschätzen  —  vor  allem 
nicht,  wenn  man  sich  in  die  Vorstellungswelt  einfühlt,  in  welcher  der  Barock- 
maler dank  der  seiner  Kultur  eigentümlichen  Überlieferung  lebte.  Jene  Zeit 
der  künstlerischen  Riesenunternehmungen,  der  königlichen  Schlösser  und  der 
fürstlichen  Klöster,  der  prunkenden  Kirchen  und  der  stundenlang  sich  dehnenden 
Parks  ging  überall  zuerst  auf  Organisierung  und  Bewältigung  der  Massen  aus 
und  ordnete  jede  Einzelheit  bewußt  und  rücksichtslos  der  Wirkung  des  Ganzen 
unter.  Das  Ineinanderarbeiten  der  Künste  war  zu  erstaunlichster  Virtuosität 
gediehen.  Mitwirkung  des  Malers  bei  Ausschmückung  von  Räumen  war  eine 
Selbstverständlichkeit.  Die  Wände  beanspruchte  der  Architekt  fast  völlig  für 
sich  und  für  seine  großzügigen  rhythmischen  Teilungen,  zu  denen  er  vorzüglich 
den  Stukkateur  heranzog.  Decke  oder  Gewölbe  aber  überließ  er  dem  Maler  und 
wußte  von  vornherein,  in  welcher  Art  dieser  sie  zieren  werde.  Weil  mithin  der 
Baumeister  beim  Entwurf  seines  Werks  Arbeiten  des  Malers,  die  eine  fest- 
auflagernde, den  Raum  endgültig  nach  oben  abschließende  Decke  halb  und  halb 
verneinten,  mit  in  Rechnung  zog;  weil  er  den  Aufriß  der  Wände  und  all  ihren 
dekorativen  Schmuck  so  bestimmte,  daß  die  Gestaltungen  des  Farbenkünstlers 
als  willkommene  Gäste  und  nicht  als  Angehörige  einer  wesensfremden  Welt 
erschienen  —  konnte  damals  von  geschädigten  Absichten  des  Architekten  kaum 
die  Rede  sein.  Säulen  im  Innenraum  eines  griechischen  Tempels  wollen  die 
schlichte  wagrechte  Decke,  gotische  Pfeiler  wollen  Kreuzgewölbe  tragen  — 
barocke  Wände   verlangen   nach   einer  Überspannung,    deren  Schwere   für   die 
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Empfindung  aufgehoben  ist.  Vor  allem  der  Kirchenbau  jener  Zeit  mit  ihrer 
bewußten,  absichtsvollen  Übersteigerung  bedurfte  solcher  Ergänzung  der  vom 
Baumeister  begonnenen  Ausdrucksgestaltung,  die  dieser  alleinzig  mit  den 
Mitteln  seiner  Kunst  gar  nicht  zu  Ende  zu  führen  vermochte.  Die  Inbrunst 
religiöser  Erhebung  sollte  Form  werden:  Da  mußten  alle  Künste  zusammen- 
wirken, um  in  jedem,  der  sich  in  den  Bann  des  geheiligten  Raumes  begab, 
begeisterten  Rausch  zu  erzeugen.  Man  hat  oftmals  auf  die  Verwandtschaft  der 
Barocke  mit  der  Gotik  hingewiesen,  auf  ihr  gemeinsames  Bestreben,  die  Form 
zuallererst  als  Ausdruck  zu  bilden,  auf  die  starke  Betonung  des  Religiösen 
hier  wie  dort.  Allein  man  darf  auch  den  grundsätzlichen  Unterschied  nicht 
außer  acht  lassen,  den  Unterschied  zweier  Kulturen,  der  sich  ungewollt,  aber 
um  so  überraschender  ausprägt  in  den  Behandlungsweisen  von  Werken  der 
kirchlichen  Kunst.  Das  Gotteshaus  der  Gotik  ist  ein  einziges  Emporstreben, 
ein  einziger  Hymnus  auf  den  Überirdischen,  gesungen  von  Wänden,  Pfeilern, 
Gewölben,  Türmen.  Soweit  gen  oben  die  Kraft,  die  in  die  Höhe  treibt,  mit  letzter 
Anspannung  den  Stein,  den  seine  erdgebundene  Schwere  niederzieht,  zu  treiben 
vermag,  so  hoch  steigt  er  auf,  und  kein  Kunstmittel  täuscht  ein  Wachstum  über 
jene  Grenze  hinaus  vor,  die  ihm  von  der  Natur  gesteckt  ward.  Darum  wird 
der  mittelalterliche  Dom  zu  einem  durch  die  Echtheit  seines  Ernstes  überzeugend 
wirkenden  Gleichnis  wahrhaftiger  Frömmigkeit,  die  stark  genug  ist,  um  sich 
selbst  genug  zu  sein.  Der  Mensch  jener  Tage  war  einfach  gläubig.  Ihm  gab 
es  nur  ein  einziges  Bekenntnis,  das  christliche,  das  allen  Völkern  der  Erde 
gemeinsam  war  oder  doch  gemeinsam  werden  sollte,  das  „katholische".  Seine 
Religiosität  benötigte  keiner  Aufpeitschung  der  Sinne,  um  Macht  zu  erlangen 
über  die  Seele.  Als  aber  die  Barockkünstler  ihre  Kirchen  bauten,  war  die 
katholische  Konfession  nicht  mehr  die  all-einige.  Ein  Gegner,  der  sie  zeitweise 
mit  völliger  Besiegung  zu  bedrohen  schien,  war  ihr  im  Protestantismus  ent- 
gegengetreten. Nun  galt  es,  in  erbittertem  Kampf  verlorenes  Gebiet  zurück- 
zuerobern, Abgefallene  zu  bekehren,  neuen  Abfall  zu  verhindern.  Der  Prote- 
stantismus hatte  sich  an  Verstand  und  Gewissen  gewandt:  Gefühl,  Phan- 
tasie und  Sinne  hatte  er  nicht  um  Hilfe  gebeten.  Sie  mußte  man  zu  Streitern 
für  den  alten  Glauben  werben.  Zu  solchem  Dienste  ward  die  Kunst  verpflichtet. 
Sie  sollte  die  Einbildungskraft  erregen,  den  Sinnen  schmeicheln,  die  Inbrunst 
wecken.  Dies  vermochte  sie  nur,  wenn  sie  ihr  Letztes  hergab.  Die  frühe  naive 
Frömmigkeit,  die  keinen  Zweifel  kannte,  war  endgültig  verloren  gegangen. 
Man  mußte  sie  ersetzen  durch  Ekstase,  die  jeden  Zweifel  übertäubte.  Die  Reli- 
giosität war  bewußt  geworden.  Die  reine  Innigkeit  war  entwichen,  und  da  das 
Gefühl  nicht  mehr  stark  genug  war  in  sich  selbst,  mußte  es  eine  Gewalt  der 
Überzeugung  zur  Schau  tragen,  die  über  den  Mangel  täuschte.  So  entstanden 
die  glänzenden,  immer  verschwenderisch,  oft  überladen  durchgebildeten  Kirchen- 
bauten der  Barocke,  die  zahllosen  verzückten  Heiligenfiguren  und  die  Malereien 
in  Froschperspektive.  Diese  spiegeln  dem  Auge  mit  sämtlichen  Kunstgriffen 
raffiniertester  Technik  ein  Emporwachsen  des  Kirchenraumes  vor,  neben  dessen 
dem  Unendlichen  zueilender  Kühnheit  das  Aufwärtsstreben  des  gotischen  Doms 
wie  ein  bescheidenes  An-der-Erde-Kleben  anmutet.   Aber  es  ist  nur  Schein.    Der 
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Körperraum  des  Gotteshauses  kennt  nur  eine  feierliche  Harmonie  der  Ver- 
hältnisse, der  alles  Himmelstürmende  fremd  bleibt. 

Allein  nicht  nur  durch  Versenkung  in  die  Absichten  der  Barocke,  auch  auf 
anderem  Wege  kann  man  zu  einer  günstigeren  Beurteilung  der  Decken-  und 
Gewölbemalereien  in  Froschperspektive  gelangen.  Man  braucht  nur  bei  Be- 
trachtung der  durch  sie  geschaffenen  Formen  von  aller  stofflichen  und  räum- 
lichen Bedeutung  abzusehen  und  lediglich  auf  die  malerische  Flächenlösung  und 
auf  die  durch  sie  vermittelte  Versinnlichung  der  in  der  Raumüberspannung 
wirksamen  Kräfte  zu  achten.  Ganz  von  selbst  ergibt  sich  bei  Malereien  in  Unter- 
sicht dieses  Schema  (Abb.  389) :  Von  den  Rändern  nach  innen  wachsen  zusammen- 
geballte dunklere  und  an  Farben  reichere  Massen  von  Formen;  um  die  Mitte 
der  Fläche  breitet  sich  strahlende  Helligkeit,  oft  eine  ganz  in  Licht  zergehende 
Form  bergend  und  nach  den  Rändern  zu  sacht  verebbend.  Damit  ist  im  Prinzip 
die  nämliche  Teilung  geschaffen,  der  wir  im  rein  geometrischen  System  eines 
gotischen  Sterngewölbes  oder  an  mit  gegenständlichen  Darstellungen  durch- 
setzten Gewölbe-  und  Deckendekorationen  der  Renaissance  (man  denke  etwa 
an  dieLibreria  zuSiena)  begegnen,  und  die  nichts  anderes  bedeutet  als  die  Sicht- 
barmachung der  in  der  richtungslosen,  begrenzten  Fläche  verborgen  tätigen 
Kräfte.  Nur  wird,  was  frühere  Kunstkulturen  durch  architektonisch- plastische 
Elemente  oder  durch  Einfügung  von  Malereien  in  streng  gegliederte,  körper- 
hafte Gerüste  zu  erreichen  suchten,  dem  Geschmack  und  dem  virtuosen  Können 
der  Barocke  gemäß  mit  äußerster  Freiheit,  wenn  auch  nur  scheinbar  mit  Will- 
kür erstrebt.  Die  Konzentration  erscheint  sogar  dank  der  Inbeziehungsetzung 
sämtlicher  Formen  zu  einem  —  genau  oder  annähernd  —  in  der  Flächenmitte 
gelegenen  Punkt  eine  ungewöhnlich  energische.  Zudem  gibt  gerade  die  ver- 
kürzte Darstellung  alles  Stofflichen  dem  Maler  die  Gelegenheit,  den  Stil  seines 
Werkes  jenem  der  Architektur  anzugleichen.  Hier  wie  dort  paart  sich  mit  dem 
Ausspielen  großer,  geschlossener  Massen  widereinander  und  mit  deren  be- 
dingungsloser Unterordnung  unter  ein  leitendes  Prinzip  die  uneingedämmte 
Bewegungsfreiheit  für  die  einzelnen,  zur  äußersten  Gewaltanspannung  ge- 
drängten Kräfte.  Das  Detail  an  sich  bedeutet  nichts.  Es  wird  nur  als  Wirkungs- 
faktor in  die  allgemeine  Berechnung  des  künstlerischen  Gesamtplans  eingestellt. 
Die  Zusammenballung  der  dank  dem  gewählten  Stoffe  darzustellenden  Figuren 
und  Dinge  aller  Art  auf  einer  weit  kleineren  Fläche,  als  ihnen  bei  unverkürzter 
Wiedergabe  zur  Verfügung  gestellt  werden  müßte,  bringt  eine  auf  andere 
Weise  gar  nicht  zu  erzielende  Aufspeicherung  von  Formen,  die  lebendige  Kräfte 
versinnlichen  —  und  eben  diese  ersehnten  ja  die  Künstler  der  Barocke  vor 
allem.  Solche  Erwägungen  mögen  auch  Delacroix  noch  im  19.  Jahrhundert 
bestimmt  haben,  bei  seinem  machtvollen  Deckengemälde  in  der  Galerie  d'Apollon 
des  Louvre  die  Froschperspektive  heranzuziehen. 

Auch  ist  zu  berücksichtigen,  daß  sich  die  in  ständiger  intimster  Fühlung  mit 
den  Architekten  schaffenden  Maler  jener  Tage  vortrefflich  darauf  verstanden, 
die  Wirkungen  der  eigenen  Kunst  zu  steigern,  indem  sie  den  Absichten  des 
Baumeisters  verstärkten  Ausdruck  liehen.  Einige  Beispiele  mögen  zur  Er- 
läuterung dienen.      Man   durchbrach   sehr  häufig  den  Scheitel  umfangreicher 
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Kuppeln  und  setzte  über  dem  freien  Rund  eine  lichtspendende  Laterne 
auf,  die  selbst  wieder  mit  winziger  Kuppel  überdacht  ward.  Diese  kleinste 
Wölbung  nun  pflegten  die  Maler  mit  einer  Darstellung  zu  füllen,  die  mit  den 
Malereien  der  mächtigen  Kuppelrundung  eine  stoffliche  Einheit  bildete.  Sie 
fügten  hier  etwa  die  Gestalt  des  herniederschwebenden  Gottvaters  ein,  wenn  das 
ganze  Gemälde  —  wie  meistens  —  eine  Anbetung  der  himmlischen  Glorie  oder 
eine  Himmelfahrt  wiedergab.  Durch  die  veränderte  und  so  viel  intensivere 
Beleuchtung  wurde  die  Gestalt  Gottvaters  allem  Irdischen  entrückt,  fing  an 
zu  schweben  und  gewann  an  Größe,  weil  das  Auge  die  Entfernung  überschätzen 
mußte.  Damit  half  aber  der  Maler  zugleich  dem  Baumeister:  er  erhöhte  den 
Raum  und  machte  das  Werk  des  Architekten  stolzer  und  kühner.  Ein  ähnliches 
Verfahren  wandten  die  Brüder  Asam  bei  ihrer  Münchner  Kirche  in  größerem 
Maßstab  an.  Die  Abmessungen  dieses  reizereichsten  kleinen  Gotteshauses,  das 
uns  die  deutsche  Kunst  des  18.  Jahrhunderts  überlieferte,  sind  sehr  beschränkte. 
Um  so  eifriger  waren  die  Künstler  bedacht,  ihnen  die  Wirkung  eines  weiten, 
von  mystischen  Zaubern  erfüllten  Raumes  abzuzwingen.  Sie  führten  daher  die 
dekorative  Verkleidung  der  Wände  nicht  bis  zur  flachgewölbten  Decke  selbst 
empor,  sondern  sie  beließen  zwischen  dieser  und  dem  mit  üppigem  Beiwerk 
verzierten  abschließenden  Gesims  einen  wenn  auch  unbeträchtlichen  Luftraum. 
So  sitzen  die  Malereien  nicht  unmittelbar  auf  den  Wänden  auf,  das  Auge  erlebt 
das  Körperhafte  des  Wandgefüges  und  das  Körperlose  der  gemalten  Gebilde 
als  stärksten  Gegensatz  und  vervielfältigt  den  Abstand,  der  die  Gestaltungen  des 
Malers  dem  herniederziehenden  Einfluß  der  irdischen  Sphäre  entführt.  Endlich 
sei  noch  auf  einige  Kunstgriffe  hingewiesen,  deren  sich  Tiepolo  mit  gewohnter 
Meisterschaft  im'Würzburger  Schloß  (Abb.  414)  bediente.  Die  über  rechtwink- 
ligem Grundriß  das  Treppenhaus  einhegenden,  von  Pfeilern  gegliederten  Um- 
fassungsmauern sind  nur  an  den  Schmalseiten  in  eine  ungerade  Felderzahl  zer- 
legt. Die  Längsseiten  werden  durch  je  sieben  Pfeiler,  einschließlich  der  Eck- 
pfeiler, aufgeteilt,  so  daß  ihre  Mitte  jeweils  durch  einen  Pfeiler  bezeichnet  wird. 
Daß  solche  Wandgliederungen  nur  allzu  leicht  die  letzte  Befriedigung  versagen, 
weil  ein  Pfeiler  als  Gleicher  unter  Gleichen  niemals  die  Rolle  eines  beherrschen- 
den Motives  zu  spielen  und  darum  die  Mittelachse  zwar  anzuzeigen,  aber  nicht 
hervorzuheben  vermag,  ward  bereits  bei  der  Untersuchung  über  die  Aufbau- 
elemente der  Wand  begründet.  Wenn  auch  die  klassizistische  Stukkierung  des 
Würzburger  Treppenhauses  nicht  von  Balthasar  Neumann  selbst  stammt, 
sondern  erst  ein  Jahrzehnt  nach  Vollendung  der  Gewölbemalerei  unter  Be- 
seitigung der  früheren  Dekoration  von  Bossi  ausgeführt  wurde,  muß  die 
Grundaufteilung  der  Längswände  doch  schon  der  ursprünglichen  Anlage  an- 
gehört haben,  so  daß  Tiepolos  Verdienst  um  die  architektonische  Wirkung  des 
Raumes  ungeschmälert  bleibt.  Denn  der  Maler,  der  in  der  Deckenkehle  die 
vier  Weltteile  Europa,  Asien,  Afrika  und  Amerika  unter  verschwenderischster 
Aufbietung  reichstgekleideter  Gruppen  unterbrachte,  während  er  Apollo  als 
Sonnengott  mitsamt  den  Göttern  des  Olymp  in  den  weiten  Spiegel  des  Gewölbes 
verwies,  hat  die  vom  Baumeister  nicht  gebotene,  vom  Auge  verlangte  Aus- 
zeichnung der  Wandmitte  nachgeholt.     Ihm  genügte  zu  diesem  Zwecke  eine 

265 


niedere,  gemalte  Attika,  die  er  über  dem  abschließenden  Gebälk  dem  untersten 
Teile  der  Kehle  einfügte,  und  die  er  über  den  Mittelpfeilern  der  Längswände 
augenfällig  erhöhte. 

Wie  vortrefflich  auch  Künstler  von  minder  hohem  Rang  als  „der  letzte  Vene- 
zianer" sich  im  18.  Jahrhundert  auf  die  Eingliederung  von  Decken-  und  Ge- 
wölbemalereien, auf  das  Auffangen  von  Motiven  verstanden,  die  in  den  üppig 
stukkierten  und  doch  so  klar  gegliederten  Wänden  sich  vorfanden,  mag  ein 
Beispiel  aus  der  Hofkirche  des  nämlichen  Schlosses  lehren:  Das  Martyrium  des 
heiligen  Kilian  und  seiner  Gefährten,  das  Rudolf  Byß  dem  Gewölbeteil  über 
dem  Emporealtar  der  Hofkirche  (Abb.  415)  einfügte.  Pfeilerstellungen  spalten 
die  Halbrundnische  in  drei  Teile.  Rechts  und  links  sind  überwölbte  Durchgänge 
angeordnet,  in  der  Mitte  baut  sich  ein  Baldachin,  nach  oben  in  einer  Krone 
ausklingend,  über  dem  Marienbilde  auf.  Ein  durchlaufendes  Gesims  trennt  die 
Wölbung  von  der  gekrümmten  Wand.  Byß  ordnete  die  Gestalt  des  unter  Hieben 
zusammenbrechenden  Heiligen  so  ein,  daß  sie,  ungefähr  in  ein  Dreieck  sich 
fügend,  den  Baldachin  bekrönt  und  damit  von  diesem  getragen  wird.  Die 
Gruppen  der  Gefährten  und  der  Schergen  aber  schließen  sich  derart  in  einem 
Bogen  zusammen,  daß  sie  von  den  Bogenscheiteln  der  Durchgänge  aufsteigen. 
So  vermochte  er  Ruhe  der  Gesamtanlage  mit  leidenschaftlichster  Bewegtheit 
der  Einzelgestaltung  zu  vereinen. 


FÜNFTER  ABSCHNITT 
FASSADENMALEREI 

Es  ist  gewiß  kein  Zufall,  daß  verhältnismäßig  so  viel  weniger  monumentale 
und  dekorative  Malereien  sich  an  den  Außenmauern  von  Gebäuden  finden, 
denn  an  den  Wänden  von  Innenräumen.  Aus  einem  seiner  Eitelkeit  schmei- 
chelnden Grunde  müßte  der  Künstler  ja  sogar  der  Fassade  den  Vorzug  vor  dem 
Mauerwerk  geschlossenen  Raumes  geben:  Wird  hier  seine  Arbeit  doch  von 
einer  weit  größeren  Menge  von  Menschen  gesehen  und  vermag  sie  doch  jedem 
der  Ungezählten,  die  vorübergehen,  von  der  Erfindungsgabe  und  dem  Können 
ihres  Schöpfers  zu  reden.  Trotzdem  —  auf  ein  einziges  Fassadengemälde 
kommen  Hunderte  von  Wandbildern  in  ganz-  oder  halbgeschlossenen  Räumen. 
Den  Gegengründen,  die  solch  zuerst  kaum  zu  erwartendes  Ergebnis  herbei- 
führen, muß  demnach  besonderes  Gewicht  innewohnen. 

Die  Vermutung  bestätigt  sich.  Die  Unversehrtheit  der  Malereien,  die  das  Äußere 
eines  Gebäudes  schmücken,  ist  sehr  in  Frage  gestellt.  Jähe  Schwankungen 
der  Luftwärme,  Regen  und  Schnee,  feuchter  Nebel  und  Frost  berauben  in 
kurzer  Frist  das  Fassadenbild  seines  feinsten  Reizes.  Freilich  schwankt  seine 
Lebensdauer  unter  verschiedenen  Himmelsstrichen  erheblich.  Während  im 
Süden,  zum  Beispiel  in  Florenz,  nach  knapp  einem  halben  Jahrtausend  von 
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manchen  Votivgemälden  an  Häusern  wenigstens  noch  die  großen  Formen  des 
Aufbaus  erkennbar  geblieben  sind,  ist  ein  Alter  von  einhundert  Jahren  im 
Norden  bereits  als  ein  sehr  ansehnliches,  kaum  zu  erhoffendes  zu  betrachten. 
Die  Fresken  Wilhelms  von  Kaulbach  an  der  Neueren  Pinakothek  zu  München 
sind,  wo  sie  sich  der  Wetterseite  zukehren,  schon  heute,  sechzig  Jahre  nach 
ihrem  Entstehen,  selbst  in  ihren  Hauptlinien  kaum  mehr  zu  entziffern ,  und 
einige  Figuren,  mit  denen  Pellegrini  Theodor  Fischers  Heilbronner  Theater 
19 12  geschmückt  hat,  sind  so  verwaschen,  daß  sie  dringend  der  Erneuerung 
bedürfen.  Allein  die  mangelnde  Wetterbeständigkeit  kann  unmöglich  der  einzige 
Grund  für  die  sich  zeitweise  bis  zur  völligen  Verschmähung  steigernde  Vernach- 
lässigung der  Fassadenmalerei  sein.  Man  hat  es  ja  ganz  in  der  Hand,  diesen 
Nachteil  durch  einen  Wechsel  der  Technik  wettzumachen:  Ersetzt  man  die  auf 
die  Mauer  aufgetragenen  Farben  durch  farbige  Körper,  die  man  in  die  oberste 
Schicht  des  Mauerwerks  einläßt,  so  werden  die  in  Mosaiken  oder  in  farbige 
Tonfliesen  verwandelten  Malereien  kaum  wesentlich  schneller  vergehen  als  das 
Gebäude  selbst.  Eine  innere,  der  eigensten  Natur  der  Fassadenmalerei  ent- 
sprossende Ursache  muß  für  die  geringere  Wertschätzung,  mit  der  man  ihr 
meist  begegnete,  verantwortlich  zu  machen  sein.  Und  wirklich  ist  der  über 
eine  ganze  Fassade  sich  ausbreitende,  nicht  nur  die  architektonische  Gliederung 
charakterisierende  Schmuck  schwer  und  lediglich  bei  Anwendung  aller  er- 
denklichen Vorsicht  mit  dem  Wesen  des  Fassadengebildes  als  geschlossener 
Einheit  in  Harmonie  zu  bringen.  Diese  Feststellung  gilt  —  um  Mißverständ- 
nissen vorzubeugen  —  natürlich  nicht  von  monumentalen  und  dekorativen 
Gemälden  oder  Mosaiken,  die  in  vom  Baumeister  selbst  festumgrenzte  Felder 
einer  Fassade  eingefügt  sind,  wie  etwa  in  ein  Giebelfeld,  in  ein  Tympanon, 
in  ein  vertieftes,  keine  architektonische  Unterteilung  aufweisendes  Feld  in- 
mitten eines  Risalits  oder  eines  Torturms,  in  die  Wände  einer,  wenn  auch 
überdeckten,  doch  nach  den  meisten  Seiten  offenen  Vorhalle  usw.  Die  völlige 
Abgegrenztheit  solcher  Wandfelder  läßt  die  Möglichkeit  mit  der  Architektur  sich 
harmonisch  verbindender  Malerei  ebenso  zu ,  wie  die  Abgeschlossenheit  von 
Wandfeldern  verbürgt  ward,  die  Teile  des  einen  Innenraum  umhegenden 
Mauerwerkes  sind.  Sie  haben  im  Organismus  der  Schauwand  und  weiter- 
wirkend im  Gesamtorganismus  des  Gebäudes  bestimmte  Funktionen  zu  erfüllen, 
die  auch  unter  der  farbigen  Verschleierung  spürbar  erhalten  bleiben  müssen. 
Nur  hat  der  Maler  bei  Werken,  die  er  dem  Betrachtenden  im  Freien  dar- 
bietet, fast  immer  mit  größerer  Entfernung  des  Beschauers  und  mit  weit 
rascher  und  weit  intensiver  wechselnder  Beleuchtung  zu  rechnen.  Überdies 
hat  er  zu  berücksichtigen,  daß  für  das  Auge  eine  sehr  namhafte  optische 
Verkleinerung  der  Gestaltungen  eintritt.  Werden  sie  doch  stets  unwillkürlich 
an  der  Gesamtausdehnung  der  mit  ihnen  auf  einmal  überblickten  Mauer- 
massen gemessen  werden,  die  bei  einer  Fassade  beträchtlicher  ist  als  bei  einer 
wenn  auch  noch  so  umfangreichen  Innenwand.  Der  Maler  begegnet  hier  ganz 
ähnlichen  Erscheinungen  und  hat  seine  Arbeiten  ganz  ähnlichen  Wirkungs- 
bedingungen anzupassen  wie  der  Bildhauer  bei  Aufstellung  von  Plastiken  im 
Freien.   Er  muß  daher,  um  seinem  Werk  den  gewünschten  Eindruck  zu  sichern, 
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die  kräftigsten  Mittel  hervorholen.  Vor  allem  kann  er  in  Vereinfachung  der 
Formen  wie  in  Prägung  schlagender  Motive  kaum  zu  weit  gehen.  Auch  aus 
diesen  Gründen  ist  das  Mosaik  der  Freskenmalerei  vorzuziehen,  weil  die  Eigen- 
art seiner  Technik  so  weit  getriebene  Detailarbeit,  wie  sie  der  Pinsel  erlaubt, 
überhaupt  nicht  zuläßt.  Den  Charakter  großzügigen  Monumentalstils  bei  der 
Ausschmückung  einzelner  Wandfelder  hat  in  unseren  Tagen  Joakim  Skovgaard 
an  einer  kleinen  Kirche  Kopenhagens  mit  einem  mächtigen  Christusbild  in 
der  Fassadenmitte  und  mit  vier  Tympanonfüllungen  über  den  Seiteneingängen 
aufs  glücklichste  getroffen. 

Die  Schwierigkeit  der  organischen  Eingliederung  farbigen  Schmucks,  der  eine 
ganze  Fassade  oder  deren  wichtigste  Teile  überziehen  soll,  ruht  vor  allem  im 
Problem  des  für  die  Malereien  zu  wählenden  Maßstabs.  Dieser  bietet  sich  denn 
auch  nur  dann  gleichsam  von  selbst  an,  wenn  sich  die  Malerei  auf  die  mehr  oder 
minder  plastische  Wiedergabe  rein  architektonischer  Elemente  beschränkt, 
wie  dies  zum  Beispiel  im  Hof  des  Münchner  Residenzschlosses  geschah.  Allein 
dann  haben  wir  es  gar  nicht  mit  Fassadenmalereien  zu  tun,  die  als  Schöpfungen 
der  Malerei  gewürdigt  werden  wollen,  da  sie  der  Baumeister  zu  entwerfen 
pflegt,  und  da  ihre  Ausführung  nicht  der  Mitwirkung  selbständiger  Künstler 
bedarf,  sondern  tüchtigen  Handwerkern  anvertraut  werden  kann.  Kaum  anders 
steht  es  um  die  Belebung  einer  Schauwand  mit  rein  dekorativem  Beiwerk, 
das  gern  einer  Aufzeichnung  architektonischer  Motive  gesellt  wird.  Man  denke 
etwa  an  die  in  Sgraffittotechnik  ausgezierten  Palastfassaden  der  Renaissance 
zu  Florenz,  bei  denen  oft  die  Maueroberflächen  fast  ganz  in  ein  Scheingefüge 
von  Diamant-  oder  Rustikaquadern  aufgelöst  wird,  während  unterhalb  der 
Fenster  breite  Friesbänder  mit  Grotesken  verlaufen  und  weitere  Ornamente 
sich  den  Fenster-  und  Portalumrahmungen  einordnen.  Bei  Fassadenmalereien 
dieser  Gattung  ist  unzweifelhaft  ein  dekorativer  Künstler  zu  Rate  gezogen  worden. 
Indessen  hat  er  sich  damit  begnügt,  Teile  der  Schauwand  zu  schmücken,  die 
der  Architekt  für  solche  Dekorierung  bestimmt  hatte,  und  der  Größenmaßstab 
war  kein  anderer,  als  ihn  der  Plastiker  hätte  wählen  müssen,  der  diese  oder 
ähnliche  Steinornamente  den  gleichen  Stellen  eingefügt  hätte.  Das  eigentliche 
Problem  der  Fassadenmalerei  setzt  erst  ein,  wenn  der  Maler  dazu  übergeht, 
der  Schauwand  eines  Gebäudes  gegenständliche  Darstellungen  einzuverleiben. 
Denn  nun  beginnt  ein  Streit  von  Anforderungen,  die  sich  gegenseitig  aufheben, 
und  die  doch  alle  gleich  gültigen  Anspruch  auf  Befriedigung  erheben. 
Bei  Innenräumen  ist  der  weiteste  Abstand,  aus  dem  ein  Wandgemälde  betrachtet 
werden  kann,  eindeutig  bestimmt,  und  diese  Entfernung  ist  selbst  bei  lang- 
gedehnten Sälen  oder  Kirchenschiffen  keine  allzu  beträchtliche.  Fassaden  aber 
können  meist  aus  beliebig  weitem  Abstand  gesehen  werden.  Eine  Ausnahme 
machen  nur  Hauswände,  die  in  mäßig  breiten  Straßen  sich  aufrichten,  weshalb 
sich  für  ihre  Bemalung  das  Problem  wesentlich  vereinfacht.  Meist  jedoch 
zeichnete  man  mit  Fassadendekorationen  Bauwerke  aus,  deren  Bedeutung  jede 
erdenkliche  Hervorhebung  lohnte,  und  die  darum  meist  auch  an  Plätzen  standen, 
wo  sie  die  Umgebung  weithin  beherrschten.  Der  Maler  muß  in  solchen  Fällen 
das  Bestreben  haben,  einen  sehr  ansehnlichen  Maßstab  anzulegen,  da  er  sein 
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Werk  sonst  um  jede  Wirkung  in  die  Ferne  betrügt.  Wählt  er  ihn  aber  ganz 
nach  den  Bedürfnissen  seiner  eigenen  Kunst,  so  gerät  er  in  die  Gefahr,  die 
Schöpfung  des  Baumeisters  ernstlich  zu  schädigen  und  so  seine  vornehmste 
Aufgabe,  die  in  der  Architektur  wirksamen  Kräfte  nachschaffend  zu  versinn- 
lichen, gröblich  zu  vernachlässigen.  Denn  je  größer  er  die  Figuren  oder  die 
sonstigen  Motive  gestaltet,  die  er  der  Schaufassade  einverleibt,  desto  tiefer 
drückt  er  den  Maßstab  der  vom  Baumeister  der  Wand  eingeordneten  Glieder 
herab,  desto  kleiner  läßt  er  Portale,  Fenster  usw.  erscheinen.  Sieht  sich  das 
Auge  doch  stets  zum  Vergleichen  auf  einmal  zu  überblickender  Motive  ge- 
nötigt, und  kann  es  dabei  doch  nicht  umhin,  von  dem  durch  Abbilder 
menschlicher  Gestalt  gebotenen  Maßstab  auszugehen.  Nun  mag  man  frei- 
lich einwenden ,  daß  die  gleiche  Erwägung  den  Maler  abhalten  müßte,  im 
Inneren  eines  Gebäudes  Gestaltungen  von  sehr  beträchtlicher  Größe  anzu- 
bringen, und  daß  die  Monumentalmalerei  ihre  stärksten  Wirkungen  nicht  selten 
solcher  Übersteigerung  verdanke.  Indessen  ist  dies  zu  bedenken.  Einmal  hat 
es  der  Künstler  der  Fläche  und  der  Farbe  bei  Innenräumen  gar  nicht  nötig, 
einen  so  riesenhaften  Maßstab  zu  wählen,  weil  die  weitestmögliche  Entfernung 
des  Beschauers  vom  Bilde  in  keinem  Verhältnis  zu  dem  größten  Abstand  des 
eine  Fassade  Betrachtenden  steht.  Er  kann  mithin  die  nämliche  Wirkung  auch 
unter  Aufbietung  geringerer  Mittel  erzielen.  Sodann  finden  sich  Übersteige- 
rungen des  Größenmaßes  bei  der  Bemalung  von  Innenräumen  kaum  je  zugleich 
an  sämtlichen  Wänden.  Geschieht  dies  dennoch,  so  rächt  sich,  wie  wir  an  den 
Gigantenfresken  Giulio  Romanos  im  Palazzo  del  Te  sahen,  das  überhebliche 
Vorgehen  des  Malers  an  seiner  eigenen  Arbeit  ebensosehr,  wie  es  den  Eindruck 
der  Raumarchitektur  schwächt.  Verzichtet  aber  der  Maler  klugerweise  darauf, 
den  gleichen  Riesenmaßstab  auf  alle  Wände  zu  übertragen  —  und  er  wird  dies 
schon  tun,  um  das  für  ihn  Bedeutsamste  hervorheben  zu  können  — ,  so  zeigt 
er  dem  Auge  rings  im  Räume  Gestaltungen  genug,  die  ihm  gestatten,  den  Maß- 
stab der  Malereien  in  ein  richtiges  Verhältnis  zu  dem  Maßstab,  den  der  Architekt 
seinen  Gebilden  gab,  zu  bringen  (Abb.  417,  418).  Endlich  fällt  ins  Gewicht,  daß 
wir  innerhalb  eines  Raumes  stets  das  Bewußtsein  mit  uns  tragen,  die  Ausdeh- 
nung, die  wir  erblicken,  sei  doch  nur  ein  Teil  der  Gesamtausdehnung,  die  dem 
ganzen  Bauwerk  zukommt,  wenngleich  mitunter  ein  sehr  beträchtlicher.  Allein 
diese  Überzeugung  genügt,  um  die  Minderung  des  scheinbaren  Architekturmaß- 
stabes durch  die  Übersteigerung  des  Gemäldemaßstabes  niemals  mit  jener  Stärke 
empfinden  zu  lassen,  die  bei  ähnlichen  Verhältnissen  von  Baugliedern  und 
farbigem  Schmuck  an  Fassaden  so  befremdende  Eindrücke  auslöst.  Denn  eine 
Schauwand  zeigt  zwar  vielleicht  nicht  die  weiteste  Erdehnung  eines  Gebäudes 
in  die  Höhe  und  in  die  Breite  an,  wohl  aber  sein  volles  Ausmaß  an  dieser  Stelle, 
da  sie  ja  den  Bau  von  außen  begrenzt.  So  trägt  sie  ihren  Maßstab  in  sich 
selbst,  und  nur  Elemente,  die  in  ihrem  eigenen  Gefüge  sich  finden,  können  mit- 
einander verglichen  werden.  Eine  Dekoration  gleich  jener  des  „Goliathhauses" 
in  Regensburg,  bei  welcher  der  prahlerische  Riese  die  Wand  des  vier  Stockwerke 
zählenden  gotischen  Patrizierhauses  fast  in  ihrer  ganzen  Höhe  überdeckt,  mag 
man  als  malerischen  Witz  gelten  lassen.  Als  monumentale  Dekoration,  die  sich 
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der  Architektur  einzupassen  und  unterzuordnen  hat,  muß  sie  verurteilt  werden, 
weil  die  ungeheuerliche  Gestalt  des  herausfordernden  Philisters  das  Haus  und 
alle  seine  Bauglieder  zu  Spielzeug  stempelte,  auch  bevor  eine  mißglückte 
Restaurierung  die  Arbeit  des  Renaissancekünstlers  zugleich  als  malerische 
Leistung  verdarb. 

Gehört  so  die  Abschätzung  des  richtigen  Größenmaßstabs  schon  im  Hinblick 
auf  die  harmonische  Gesamtwirkung  von  Malerei  und  Architektur  zu  den  ver- 
wickeltsten  und  nur  von  Fall  zu  Fall  lösbaren  Aufgaben,  gleichgültig,  um 
welche  Gattung  von  Bauwerken  es  sich  handelt,  so  spitzt  sie  sich  noch  schärfer 
zu  bei  der  Bemalung  von  in  Stockwerke  geteilten  Wohnhäusern  und  Palästen. 
Eine  solche  Schaufront  zeigt  keine  in  sich  geschlossene  Sichtfläche,  sondern  sie 
wird  in  bestimmten,  meist  regelmäßig  wiederkehrenden  Abständen  von  Fenstern 
durchbrochen,  die  innerhalb  der  nämlichen  Reihe  fast  immer  auch  die  näm- 
lichen Maße  aufweisen.  Nun  schneiden  ja  zwar  auch  aus  manchen  mit  Ge- 
mälden bedeckten  Innenraumwänden  Fenster  Teile  des  Mauerwerks  heraus. 
Allein  was  sich  im  Rahmen  eines  von  innen  gesehenen  Fensters  zeigen  kann  — 
Wolken  und  blaue  Luft,  benachbarte  und  ferne  Häuser,  Mauern,  die  einen  Hof 
umzirken,  Bäume  eines  Gartens,  Hügel  und  Berge  — ,  scheint,  weil  es  anderer 
Beleuchtung  unterworfen  ist  und  nicht  demselben  Räume  zugehört,  selbst  bei 
dichtestem  Herangerücktsein  so  weit  ab  von  der  bemalten  Wand  zu  liegen,  daß 
deren  Gestaltungen  niemals  eine  Verbindung  mit  dieser  Umwelt  anknüpfen. 
Daher  kann  auch  das  Draußen  keinen  Vergleichsmaßstab  aufstellen  für  die 
Gebilde  des  Drinnen.  Anders  wirken  die  Durchbrechungen  einer  Fassade.  In 
ihrem  Rahmen  können  Menschen,  Tiere  und  Gegenstände  aller  Art  auftauchen, 
sich  vorschieben  bis  zur  Sichtvorderfläche  der  Mauer,  ja  einzelne  Glieder  über 
diese  hinaus  dem  Beschauer  der  Fassade  entgegenrecken.  Sie  werden  zusammen 
mit  den  Gestaltungen  des  Malers  gesehen,  ordnen  sich  der  nämlichen  Raum- 
schicht wie  diese  ein  und  geben  damit  einen  Vergleichs-  und  Größenmaßstab 
für  die  Darstellungen  des  schmückenden  Künstlers  ab,  wie  die  Fensterleibungen 
die  Mauerdicke  eindeutig  ablesen  lassen.  Der  Maler,  der  auf  die  Erzeugung 
einer  billigen  Illusionswirkung  keinen  Wert  legt,  wird  die  Folgerungen  aus 
dieser  Tatsache  ziehen  und  sich  hüten,  die  gemalten  Figuren  ebenso  groß 
zu  bilden  wie  die  lebendigen  Menschen,  die  sich  ihnen  im  Rahmen  der 
Wanddurchbrechungen  zugesellen  können.  Er  mag  zu  Verminderung  oder 
Übersteigerung  der  natürlichen  Größe  greifen.  Jene  verbietet  sich  meist  von 
selbst.  Sie  würde  schon  bei  fast  allen  Hausfassaden,  geschweige  denn  bei 
solchen  von  Palästen  spielzeughaft  kleine  Gebilde  hervorbringen.  So  bleibt  ihm 
beinahe  durchgehends  nur  die  Ausflucht  der  Vergrößerung.  Wie  weit  er  sie 
treiben  soll,  mag  ihm  die  Erwägung  sagen,  daß  die  Gebilde,  die  er  schafft, 
nicht  nur  Elemente  der  Farbenkunst  sind,  sondern  auch  die  in  der  Fassade 
an  bestimmten  Stellen  wirksamen  Kräfte  zu  versinnlichen  haben.  An- 
deutungen über  Natur  und  Ausmaß  der  im  Mauerwerk  lebendigen  Kräfte 
hat  aber  der  Baumeister  gemacht.  Der  Maler  wird  daher  etwa  trachten, 
Einzelgestalten,  die  er  zwischen  Fenster  einschaltet,  so  hoch  aufragen  zu 
lassen,    daß    sie    jenen    Wandpfeilern    gleich    wirken,    die    der   Architekt    zur 
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Bildung  einer  die  Fensterreihung  gegenrhythmisch  ergänzenden  Bewegung  be- 
rufen würde  usw. 

Schon  durch  die  Wahl  des  Größenmaßstabs  hat  der  Fassadenmaler  dafür  zu 
sorgen,  daß  die  Gebilde  seiner  Hand  für  den  Beschauer  eine  Verbindung  mit 
den  Gebilden  der  Architektur  eingehen,  jede  Beziehung  zu  den  Menschen  und 
Dingen  jedoch  verleugnen,  die  in  lebendigem  Wechsel  die  Öffnungen  der  Fenster 
füllen  mögen.  Doch  hat  er  damit  nicht  genug  getan.  In  weiterem  Abstand  von 
den  Erscheinungen  der  sichtbaren  Wirklichkeit  muß  er  seine  Gestaltungen 
halten  als  der  Wandmaler,  der  in  geschlossenem  Räume  tätig  ist,  und  noch 
weit  ängstlicher  als  dieser  muß  er  vermeiden,  durch  seine  Darstellungen 
eine  beträchtlichere  Tiefenbewegung  innerhalb  des  Wandkörpers  vorzutäuschen, 
als  die  Mauerdicke  tatsächlich  zuläßt.  Zu  den  allgemeinen  Gründen,  die  im 
Zweiten  und  Dritten  Abschnitt  nachgelesen  werden  können,  treten  einige  be- 
sondere von  zwingender  Kraft  hinzu.  Menschliche  Gestalten  innerhalb  eines 
Wandgemäldes  gehören  niemals  derselben  Raumschicht  an  wie  die  in  dem 
Gemach,  Saal  usw.  verweilenden  Personen,  die  höchstens  bis  zu  engster  Be- 
rührung mit  der  Wand  gelangen  können,  immer  aber  als  vor  ihr  stehende, 
ruhende,  sich  bewegende  gesehen  werden.  Das  gleiche  gilt  natürlich  von  Möbeln, 
Geräten  oder  beliebigen  anderen  Dingen,  die  sich  im  Räume  befinden.  Abbilder 
von  Menschen  und  Dingen  an  Fassaden  hingegen  werden  unmittelbar  mit 
lebenden  Menschen  und  körperhaften  Dingen  zusammen  gesehen,  die  neben 
ihnen  und  als  der  nämlichen  Raumschicht  zugehörig  sich  zeigen.  Nähern  sie  sich 
in  ihren  Formen  den  Formen  der  sichtbaren  Wirklichkeit,  so  drängt  sich  der 
Vergleich  unabweisbar  auf,  das  Auge  wird  überredet,  an  eine  Gemeinsamkeit 
zu  glauben  —  und  muß  sie  zugleich  leugnen,  weil  das  veränderte  Größenmaß, 
vor  allem  aber  die  Reglosigkeit  der  gemalten  Gestaltungen  ihr  widersprechen. 
So  wird  stilisierende  Behandlung  aller  stofflichen  Darstellungen  bei  Fassaden- 
malereien zu  dreifach  strenger  Pflicht,  damit  die  Welt  des  farbigen  Schmucks 
sich  mit  der  Welt  der  Architektur  vereinigt  und  sich  von  jener  der  Wirklichkeit 
um  so  reinlicher  scheidet.  Sie  ist  auch  darum  vonnöten,  weil  nur  sie  jene 
Flächenhaftigkeit  der  Wiedergabe  verbürgt,  deren  die  Fassadenmalerei  noch 
weniger  als  die  Wanddekoration  in  geschlossenen  Räumen  zu  entraten  vermag. 
Die  wahre  Tiefe  des  Mauerkörpers  wird  vermittelst  der  Fenster  dem  Auge  in 
voller  Klarheit  aufgezeigt.  Die  Lichtöffnungen,  von  außen  gesehen  als  dunkle 
Löcher  auftretend,  lassen  ferner  keinen  Zweifel,  daß  hinter  der  schützenden 
Mauer  geschlossener  Raum  sich  birgt.  Sobald  nun  der  farbige  Schmuck  vom 
Flächenstil  oder  allenfalls  noch  vom  reinen  Reliefstil  sich  abwendet,  eine  dritte 
oder  gar  noch  weitere  Raumschichten  einführt,  deren  Abstände  durch  körper- 
hafte Darstellungsweise  erweitert,  täuscht  er  eine  erheblichere  Tiefe  der  Schau- 
wand vor,  als  diese  offensichtlich  hat.  So  wird  dem  Auge  ein  doppelter  Maßstab 
der  Tiefenbewegung  aufgedrungen  und  die  Folge  ist  peinliche  Beunruhigung. 
Daß  der  Fassadenmaler  je  nach  dem  höheren  oder  niedrigeren  Grad  von  Plasti- 
zität, die  der  Architekt  seinen  Gebilden  leiht,  seine  Gestaltungen  mehr  oder 
minder  körperhaft  zu  bilden  befugt,  ja  verbunden  ist,  soll  freilich  nicht  ver- 
schwiegen werden.    Ich  darf  auch  hierzu  auf  früher  Gesagtes  verweisen. 
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Die  Bemalung  beeinträchtigt  nicht  nur,  sondern  verneint  das  Wesen  einer 
Schauwand  als  eines  selbständigen  Glieds  innerhalb  eines  baukünstlerischen 
Organismus,  wenn  sie  mit  illusionistischen  Mitteln  das  Gefüge  des  Mauerwerks 
zu  durchbrechen  und  Avisblicke  in  dahinter  liegende  Räume  oder  ins  Freie  zu 
gewähren  scheint.  Nicht  nur  widerstreiten  solche  Darstellungen  dem,  was  die 
Wand  selbst  und  was  die  Fenster  dem  Auge  erzählen:  Es  werden  auch  künstliche 
Lücken,  künstliche  Kräfte-Leeren  dort  geschaffen,  wo  nach  dem  Willen  des 
Baumeisters  die  Kräfte  zu  verdoppelt  angespanntem  Wirken  sich  sammeln. 
Versuche  dieser  Art  sind,  wenn  sie  sich  nicht  auf  sehr  geringe,  eng  umgrenzte 
Teile  der  Fassade  beschränken,  schlechthin  zu  verwerfen.  Denn  alles,  was  bei 
Wandmalereien  in  geschlossenen  Räumen  zugunsten  einer  vom  Maler  vor- 
genommenen Durchbrechung  des  Mauergefüges  und  zugunsten  künstlicher 
Raumerweiterung  ins  Treffen  geführt  werden  konnte,  verliert  bei  Fassaden- 
malereien seine  Gültigkeit.  Die  Schauwand  schließt  ja,  vom  Betrachter  aus 
gesehen,  nicht  einen  Raum  ab,  in  dem  er  verweilt,  einen  Raum,  der  bestehen 
bleibt,  auch  wenn  das  ihn  abriegelnde  Mauerwerk  an  einer  bestimmten  Seite 
aufgelöst  oder  weiter  hinausgeschoben  wird  —  sie  hilft  vielmehr  ein  Raum- 
gebilde schaffen,  dem  wir  von  außen  nahen  und  dessen  inneren  Ansatz  die 
Fensterleibungen  uns  abzulesen  gestatten.  Mit  den  Mitteln  illusionistischer 
Malerei  erzeugte  Wanddurchbrechungen  verwandeln  die  Fassade  in  ein  Gerüste, 
das  sinn-  und  zwecklos  aufragt  und  meist  nicht  einmal  die  Fähigkeit  zu  haben 
scheint,  sich  selbst  zu  tragen,  geschweige  denn  die  Last  des  Daches,  da  die 
konstruktiven  Glieder  entweder  ganz  fortgefallen  oder  viel  zu  kümmerlich 
geraten  sind. 

Fortschreitend  von  überwiegender  Betonung  des  Architektonischen  bis  zu  dessen 
völliger  Aufhebung  ordnen  sich  denn  die  Fassadenmalereien  nach  Behandlung 
des  Stofflichen  und  nach  Wahl  der  Ausdrucksmittel  etwa  wie  folgt.  Der  farbige 
Schmuck  mag  sich  einmal  damit  bescheiden,  eine  reichere  Architekturgliede- 
rung zu  gestalten,  als  sie  der  Baumeister  bilden  wollte,  oder  —  vielleicht  aus 
Scheu  des  Bauherrn  vor  zu  großen  Kosten  —  bilden  durfte.  Ornamentales 
Beiwerk  erscheint  als  selbstverständliche  Zugabe.  Richtet  sich  der  Maler  streng 
nach  den  Anweisungen,  die  ihm  die  Schauwand  selbst  erteilt,  so  mag  er  zwar 
vorspringende  Glieder  wie  etwa  Pilaster  und  zurücktretende  wie  Nischen  und 
vertiefte  Felder  anbringen,  aber  er  schont  doch  die  Sichtfläche  des  einheit- 
lich gerade  verlaufenden  Mauerwerks.  Er  kann  indes,  wenn  auch  unter  Ge- 
fährdung der  künstlerischen  Wirkung,  die  von  der  Schöpfung  des  Architekten 
ausströmt,  noch  weiter  gehen  und  unter  Zuhilfenahme  der  Perspektive  eine 
Scheinwand  aufrichten,  die  sich  in  mehr  oder  minder  weit  vorgeschobene  Risalite 
und  in  zurückstehende  Kernmauern  gliedert.  Auch  Erker  von  beliebiger  Grund- 
rißform können  so  vorgetäuscht  werden.  Die  nächste  Entwicklung  führt  auch 
Figuren  ein,  jedoch  nur  solche,  die  gleichsam  die  Stelle  von  Plastiken  vertreten. 
Es  folgt  eine  Verwertung  figürlichen  Schmucks,  die  als  malerische  zu  betrachten 
ist,  aber  diese  Motive  nur  so  ausnutzt,  daß  sie  als  Versinnlichungen  der  im 
Gefüge  der  Wand  wirksamen  Kräfte  erscheinen.  Endlich  vollzieht  sich  eine 
völlige  Loslösung  der  Dekoration  von  der  Wand,   wie  sie  der  Baumeister  auf- 

272 


gerichtet  hat.  Die  nicht  von  Fenstern  oder  Türen  durchbrochenen  Teile  des 
Mauerwerks  werden  als  Bildfläche  behandelt,  die  nur  dazu  da  ist,  daß  der  Maler 
seine  eigenen  Phantasien  ausleben  mag,  und  die  Scheinarchitektur  nimmt 
keinerlei  Rücksicht  auf  die  Stockwerkseinteilung  wie  überhaupt  auf  irgendwelche 
Absichten  des  Baumeisters.  Die  Glieder,  die  dieser  der  Fassade  eingefügt  hat, 
sind  dann  nur  noch  lästige  Fremdkörper,  an  deren  geschickter  Umgehung  oder 
Einbeziehung  in  den  neuen,  der  konstruktiven  Möglichkeit  entbehrenden 
Organismus  sich  die  Virtuosität  des  Farbenkünstlers  gefällt.. 
Die  Verwertung  der  malerischen  Ausdrucksmittel  schreitet  meist  Hand  in  Hand 
mit  dieser  Entwicklung  vom  Architektonischen  zum  Malerischen.  Die  reinste 
Wirkung  der  Flächenhaftigkeit  wohnt  der  Sgraffittotechnik  inne.  Sie  überzieht 
den  Mauergrund  zuerst  mit  Schwarz,  legt  dann  eine  Schicht  Weiß  darüber  und 
schabt  diese  überall  dort  hinweg,  wo  sich  die  hellen  Ornamente  oder  figürlichen 
Darstellungen  von  dunklem  Grunde  abheben  sollen.  Diese  Fassadenmalerei,  die 
auf  die  Hilfe  des  Pinsels  verzichtet,  kennt  nur  den  linearen  Flächenstil.  Jede 
Modellierung  ist  ausgeschaltet.  Die  florentinische  Renaissance  hat  das  Sgraffitto 
besonders  geliebt  (Abb.  419),  doch  findet  es  sich  auch  jenseits  der  Alpen.  Ihm 
verwandt  ist  das  Chiaroscuro,  die  Bemalung  einer  Fassade  mit  nur  einer  Farbe. 
Bedünkte  den  Maler  das  Grau  zu  nüchtern,  so  griff  er  zu  wärmeren  Farben,  zu 
Goldbraun,  Rot,  Violett  oder  vielleicht  auch  zu  Grün.  Das  Chiaroscuro  eignet 
sich  besonders  zu  Fassadenmalereien,  die  Stellvertreter  plastischer  Dekorationen 
sein  wollen.  Raffael  und  nach  seinem  Vorgang  Maturino  und  Polidoro  da 
Caravaggio  bevorzugten  diese  Gattung  des  Fassadenschmucks,  die  den  Maler 
verpflichtet,  den  Absichten  des  Baumeisters  in  weitestem  Maße  Rechnung  zu 
tragen.  Die  von  Pater  Desiderius  Lenz  gegründete  Schule  von  Beuron  hat 
das  Chiaroscuro  wieder  aufgegriffen,  sich  dabei  jedoch  möglichst  flächenhafter 
Gestaltung  befleißigt.  Den  Übergang  zur  Vollfarbigkeit  bildet  die  Mehrfarbig- 
keit: Während  für  die  gemalten  Architekturglieder  vielleicht  Goldbraun  ver- 
wendet wird,  fügen  sich  die  Figuren  etwa  in  Grün  oder  Violett  ein.  Vollfarbig- 
keit, die  zuerst  in  dem  üppigen  und  prunkliebenden  Venedig  auftauchte,  von 
hier  durch  ganz  Italien,  vor  allem  aber  nach  Verona  und  über  den  Alpenkamm 
nach  Deutschland  wanderte,  verleiht  einer  Fassade  freilich  den  festlichsten, 
heitersten  Schmuck.  Doch  lockert  sie  den  Zusammenhang  mit  der  Architektur 
leicht  in  bedenklichem  Grade.  Immerhin  kann  auch  sie  ihn  bewahren,  wenn  sie 
sich  von  phantastischen  Bildungen  fernhält  und  —  wie  dies  an  mehreren  Palast- 
fronten zu  Trient  oder  am  Brauhaus  zu  Prachatitz  in  Böhmen  noch  zu  sehen 
ist  —  die  Figuren  reliefartig  vor  einfarbigen,  meist  dunklen  Grund  stellt. 
Sicherere  Hilfe  allerdings  verbürgt  das  Mosaik,  da  diese  Technik  den  farbigen 
Schmuck  mit  der  Maueroberfläche  organisch  verbindet. 

Es  empfiehlt  sich,  die  Untersuchung  für  Kirchenfassaden  wie  für  Haus-  und 
Palastfassaden  getrennt  zu  führen.  Als  Normalfall  sei  zunächst  die  Bemalung 
einer  Hausfassade  herangezogen.  Die  Fenster  seien  in  regelmäßigen  Abständen 
nebeneinander  gereiht  mit  durchgehenden  Achsen  für  sämtliche  Geschosse; 
die  Tür  sei  in  die  Mitte  der  Front  eingebrochen;  im  übrigen  sei  keinerlei  archi- 
tektonische Gliederung  vorhanden,  so  daß  der  Maler  völlig  freie  Hand  habe. 
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Tatsächlich  ist  aber  selbst  dann  der  Künstler  der  Fläche  und  der  Farbe  in  mehr 
als  einer  Hinsicht  gebunden,  sofern  er  gesonnen  ist,  den  Glanz  eines  Virtuosen- 
stücks der  Gesamtwirkung  aufzuopfern.  Die  in  den  Stockwerken  wagrecht  sich 
reihenden  Lichtöffnungen  zerlegen  die  Fassade  der  Höhe  nach  in  mehrere 
Zonen,  die  abwechselnd  von  in  gleichen  Abständen  wiederkehrenden,  gleich- 
gestalteten Fenstern  durchbrochen  werden  oder  ohne  jede  Gliederung  die  volle 
Breite  einnehmen.  Schon  diese  Tatsache  ergibt  für  den  Maler  die  Notwendigkeit, 
auch  seinerseits  die  Teilung  der  Schauwand  in  Geschosse  anzudeuten;  in  die 
Zwischenräume  der  Fenster  aufwärts  strebende  Gebilde  einzufügen;  endlich 
den  Bereich  über  und  unter  den  Fenstern  mit  friesartigen,  durchlaufenden 
Darstellungen  zu  schmücken.  Auch  stellen  die  zwischen  den  Lichtöffnungen 
sich  ausbreitenden  Mauerteile  bestimmte  Ansprüche  an  die  Art  ihrer  Schmuck- 
belebung. Die  Zone  der  Fenster  enthüllt  dem  Auge  ein  rhythmisches  An-  und 
Abschwellen  der  im  Mauerkörper  aufsteigenden  Kräfte:  sie  fehlen  vollständig, 
wo  die  Durchbrechungen  Lücken  im  Gefüge  der  Wand  erzeugen,  und  sie  ver- 
dichten sich,  sammeln  sich  zu  erhöhter  Energieanspannung  in  der  Mitte  zwischen 
je  einem  Fensterpaar.  Will  der  Maler  dieser  Kräftekonzentration  Ausdruck  ver- 
leihen, so  muß  er  zu  Gestaltungen  gelangen,  die  sich  grundsätzlich  decken  mit 
dem  System,  das  in  der  Frührenaissance  zuerst  von  Alberti  am  Palazzo  Ruccelai 
zu  Florenz  angewendet  ward.  Schließlich  fordert  die  Einsetzung  des  Haustors 
in  die  Breitenmitte  der  Fassade  auch  vom  schmückenden  Künstler  symmetrie- 
erzeugende Betonung  der  Mittelachse.  Den  Fassadenmalereien  der  italienischen 
Hochrenaissance  liegen  solche  Schemata  zugrund  (Abb.  420). 
Die  Renaissance  in  Deutschland  liebte  hingegen  eine  phantastische,  oft  willkür- 
liche Fassadendekoration.  Selbst  ein  Meister  wie  Holbein,  der  nach  seinen  Ent- 
würfen zu  den  leider  nur  in  spärlichen  Bruchstücken  erhaltenen  Fresken  für  das 
Basler  Rathaus  sowie  nach  dem,  was  wir  von  verschollenen,  vermutlich  in  England 
ausgeführten  Wandgemälden  wissen,  mehr  von  den  Gesetzen  der  Monumental- 
malerei verstand  als  die  meisten  seiner  zeitgenössischen  Landsleute  —  selbst 
Holbein  ließ  bei  Fassadendekorationen  seiner  Einbildungskraft  die  Zügel  schießen. 
Während  seine  Malerei  am  Hertensteinhause  zu  Luzern  wenigstens  an  der  Stock- 
werkseinteilung festhält,  das  Mauerwerk  in  seinen  oberen  Teilen  jedoch  in  ein 
Gerüste  von  Pilastern  auflöst,  zwischen  denen  überall  der  Ausblick  ins  Freie  ge- 
währt wird,  hob  er  am  Haus  zum  Tanz  in  Basel  (Abb.  421)  die  vorgefundene 
Gliederung  völlig  auf  und  verwandelte  die  einheitliche  Schauwand  in  eine  bizarre, 
an  Einzelschönheiten  und  übersprudelnden  Einfällen  überreiche,  mit  zahllosen, 
lebhaftest  bewegten  Gestalten  überfüllte  Scheinarchitektur,  die  jeder  Rücksicht 
auf  das  Werk  des  Baumeisters  bar  ist,  und  die  jedes  Versuches  spottet,  ihre 
konstruktiven  Zusammenhänge  zu  enträtseln.  Säulen,  Pfeiler  von  verschiedenster 
Gestalt  und  Höhe,  Tonnengewölbe,  offene  Hallen,  Balkone  usw.  usw.  wirren 
durcheinander. 

Vermochte  ein  genialer  Künstler  wie  Holbein  trotz  Verneinung  aller  für  die 
Wandmalerei  gültigen  Gesetze  immerhin  ein  sehr  reizereiches  Werk  zu  schaffen, 
so  überwog  bei  geringeren  Geistern  die  Sucht  nach  dem  Absonderlichen,  nach 
Offenbarung  überraschender  Einfälle,  nach  Ausschüttung  aller  durch  die  Bekannt- 
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schaft  mit  der  Perspektive  neuerworbenen  Fähigkeiten  zu  illusionistisch  ver- 
blüffender Darstellungsweise.  Hans  Bockmeyers  d.  J.  Wandmalereien  am  Alten 
Rathause  zu  Regensburg,  die  diesem  köstlichen  Kleinod  der  Gotik  all  seinen 
architektonischen  Zauber  raubten,  dürfen  als  typisches  Beispiel  dienen.  Eine 
einheitliche  Vorderfläche  ist  an  solchen  Fassaden  ebensowenig  mehr  zu  entdecken 
wie  eine  Einteilung  in  Geschosse.  Und  diese  bunte,  systemlose,  aber  prachtreiche 
Scheinarchitektur,  die  auch  bei  schlichten  Wohnhäusern  mit  Motiven  des  Palast- 
baus prahlt  und  die  allerorten  Durchblicke  ins  Freie  erschließt,  wird  bevölkert 
mit  naturgetreu  gemalten,  aber  meist  überlebensgroßen  Gestalten,  mit  modisch 
gekleideten  Herren  und  Damen,  die  miteinander  reden  und  tändeln  oder,  über 
Teppiche  sich  lehnend,  auf  die  Straße  hinabblicken,  und  dicht  daneben  mit  nicht 
minder  körperhaft  wiedergegebenen  allegorischen  Figuren  und  mit  den  ange- 
staunten Helden  der  Antike.  Auch  der  Humor  darf  sein  Wesen  treiben.  Vergessen 
wir  nicht,  daß  die  Fassadenmalerei  im  Süden  wie  im  Norden  sich  anlehnte  an  die 
so  beliebten  flüchtigen  Festdekorationen,  bei  denen  das  Spiel  mit  Formen  aller- 
dings eine  erlaubte  Freiheit  war.  Besonders  gern  brachte  man  in  der  deutschen 
Renaissance  Darstellungen  an,  die  etwas  Überraschendes,  ja  fast  Erschreckendes 
an  sich  hatten,  und  bei  denen  die  Erzeugung  vollkommener  Täuschung  Selbst- 
zweck war,  Darstellungen  wie  die  eines  Reiters,  der  über  das  Geländer  einer 
Terrasse  mit  jähem  Sprung  auf  die  Straße  zu  setzen  scheint.  Oft  nehmen  auch 
lebhaft  bewegte  Szenen  oder  Schlachtenbilder  —  ich  erinnere  an  das  von  Kager 
im  Jahre  1607  bemalte  Haus  der  Augsburger  Weberzunft  —  die  Hauptfiächen 
ein.  Sie  wurden  in  die  Fassade  eingeordnet  allein  nach  der  Wichtigkeit  ihrer 
stofflichen  Bedeutung  und  ohne  Rücksicht  auf  das  Gefüge  des  Baus.  Bot  schon 
das  einzelne  Haus  eine  schwer  zu  entwirrende  Fülle  unvereinbarer  Motive,  so 
müssen  die  dicht  gereihten  Fassaden  altdeutscher  Patrizierhäuser  zu  Augsburg 
und  Ulm,  zu  Nürnberg  und  Regensburg  im  16.  und  17.  Jahrhundert  zwar  einen 
lustigen  und  festlich  bunten  Eindruck  hervorgerufen,  aber  auch  einen  kaum 
zu  erfassenden  Reichtum  an  Formen  vergeudet  haben.  Denn  wie  der  Hang  der 
Maler  und  des  Bauherrn  sich  zum  Verblüffenden  und  Bizarren  trieb,  wird  jeder 
Rats-  oder  Kaufherr  getrachtet  haben,  daß  sein  Haus  die  Häuser  der  Nachbarn 
durch  kühne  und  witzige  Einfälle,  durch  Pomp  und  Menge  der  gelehrten  An- 
spielungen übertrumpfte. 

Arbeitete  in  der  Renaissance  der  Fassadenmaler  nur  zu  häufig  den  Absichten 
des  Architekten  entgegen,  so  suchte  er  in  den  Tagen  der  Barocke  und  des 
Rokoko  sein  Schaffen  ihnen  anzugleichen.  Illusionistische  Umbildung  der  Schau- 
wand erschien  mit  dieser  Rücksicht,  die  mehr  dem  Geiste  des  herrschenden 
Baustils  als  der  einmaligen  Gestaltung  des  Gebäudes  gezollt  ward,  nicht  un- 
verträglich. Man  liebte  die  lebendigste  Bewegung  der  Baumassen,  eine  rhyth- 
misch-symmetrische Gliederung  in  vor-  und  zurückspringende  Teile,  ein  Aus- 
und  Einschwingen  der  Formen,  die  Einladung  an  das  Licht,  an  der  Form- 
gestaltung allerorten  tätigen  Anteil  zu  nehmen.  Oft  aber  mußte  der  Architekt 
sich  mit  Aufrichtung  einer  zwar  vielfach  belebten,  aber  doch  einheitlich  glatten 
Fassade  begnügen.  Hier  mochte  der  schmückende  Künstler  das  Seine  beisteuern, 
um  jene  reiche  Wirkung  zu  erzeugen,  die  eine  nach  Ausdruck  und  Bewegung 
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verlangende  Kultur  wünschte.  Er  konnte  Risalite,  Portalbauten  usw.  ein- 
fügen ,  fühlte  sich  aber  stets  gehalten ,  diese  Ergänzungen  durchaus  im 
Sinne  des  Architekten  anzubringen,  nicht  in  wilder,  nur  die  Interessen 
des  Farbenkünstlers  wahrender  Phantastik  gleich  den  Dekorateuren  des 
16.  Jahrhunderts.  Figürliche  Darstellungen  aller  Art  mochten  alsdann  das 
feste  Gerüste  der  gleichsam  zum  zweitenmal  aufgebauten  Fassade  umspielen, 
zwischen  den  Baugliedern  entstandene  Wandfelder  füllend  oder  selbst  vor 
sie  tretend.  Wolken  spielten  dabei  keine  geringe  Rolle.  So  war,  um  ein 
Muster  anzuführen,  die  um  1750  entstandene  Bemalung  des  Kathanhauses  in 
Augsburg  beschaffen. 

Auch  die  oft  sehr  reizvollen,  wenn  auch  manchmal  handwerksmäßig-primitiven 
Malereien  an  den  Außenwänden  oberbayerischer  und  tiroler  Bauernhäuser 
zeigen  meist,  da  sie  fast  durchweg  dem  18.  Jahrhundert  entstammen,  die 
nämlichen  Eigentümlichkeiten.  So  weist  das  „Neunerhaus"  in  Mittenwald  zwei 
Erker  und  einen  säulengetragenen  Portalbau  auf,  und  das  von  Meister  Hans 
Zwink  aus  Oberammergau  bemalte  Bürgermeisterhaus  seines  Heimatortes  läßt 
beim  Ansatz  des  Giebelfeldes  einen  mit  der  erweiterten  Türumrahmung  sehr 
geschickt  verbundenen  ausschwingenden  Balkon  vorspringen.  Die  Hinlenkung 
der  Blicke  auf  die  Mittelachse  gelingt  selbst  bei  nicht  ganz  symmetrischer  Auf- 
teilung der  Fassade  vortrefflich,  nahgereihte  Fenster  werden  —  wie  an  dem 
„Seitzhaus"  in  Mittenwald  —  zu  Gruppen  zusammengefaßt  usw.  Da  die  Fenster 
meist  niedrig  sind,  und  da  ihre  geöffneten  Läden  so  dicht  aneinanderrücken, 
daß  sie  sich  häufig  berühren,  nie  aber  einen  erheblicheren  Zwischenraum 
zwischen  sich  belassen,  scheidet  die  Zone  der  Fenster  aus  dem  Dekorationsplan 
aus,  soweit  dieser  nicht  lediglich  eine  architektonisch-ornamentale  Umrahmung 
der  Lichtöffnungen  vorsieht.  Pfeilerartig  wirkende  Gestaltungen  finden  daher 
ihren  Platz  stets  nur  in  der  Mauerfläche,  die  sich  zwischen  den  Stockwerken 
erstreckt.  „Haus  Jodlbauer"  in  Hagenberg  und  „Haus  Wiedenbauer"  bei  Wörns- 
mühle  seien  als  in  ihrer  Art  vorbildliche  Lösungen  genannt.  Alle  diese  Bauern- 
häuser kehren  der  Straße  ein  flaches  Giebeldreieck  zu,  das  durch  die  Auflagerung 
des  weit  vorkragenden  Satteldaches  entsteht.  In  diesem  breitgedehnten  Feld, 
das  nur  von  kleinen  Lichtöffnungen  durchbrochen  wird,  können  die  wich- 
tigsten, ganz  in  sich  abgeschlossenen  Darstellungen  untergebracht  werden. 
So  malte  Zwink  in  das  Giebeldreieck  des  „Hornsteinerhauses"  zu  Mittenwald 
eine  vorzüglich  aufgebaute  „Erschlagung  des  Holofernes",  während  das  gleiche 
Feld  am  Gasthaus  zur  „Alpenrose"  ebenda  mit  der  Aufnahme  Maria  in  den 
Himmel  aufs  glücklichste  ausgefüllt  ward.  Biblische  Darstellungen  überwiegen 
an  den  Fassaden  dieser  Bauernhäuser.  Doch  finden  sich  auch  Hinweise  auf 
das  Gewerbe  des  Hauseigentümers.  So  bei  dem  im  Empirestil  geschmückten 
Gasthof  zum  „Hirsch"  in  Garmisch,  wo  ein  in  der  rechten  Obergeschoßhälfte 
fehlendes  Fenster  auf  die  Wand  gemalt  und  mit  den  auf  die  Straße  blickenden 
Gästefiguren  eines  Husaren  und  eines  in  Weiß  gekleideten  Soldaten  belebt  ward. 
Die  Mauern  der  bayerischen  und  tiroler  Bauernhäuser  sind  fast  immer  weiß 
verputzt,  so  daß  die  Fassadenmaler  der  volkstümlichen  Lust  an  bunten,  heiteren 
Farben  ungehemmt  frönen  durften. 
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Nicht  allein  Wohnhäuser  pflegte  man  seit  den  Tagen  der  Renaissance  an  den 
Schauwänden  zu  bemalen.  Monumentalbauten  wie  Rathäuser,  Tortürme  usw. 
mußten,  ihrer  das  Stadtbild  beherrschenden  Stellung  zuliebe,  erst  recht  mit  prunk- 
reichem Schmuck  bedacht  werden.  Bei  der  Stoffwahl  entschied  wohl  meist  der 
Wunsch,  die  Macht  des  Gemeinwesens  zu  verherrlichen,  so  daß  vor  allem  bedeut- 
same Ereignisse,  siegreiche  Schlachten,  Bewillkommnungen  von  Fürsten  usw., 
herangezogen  wurden.  Die  Wiederherstellungen  haben  indessen  an  den  Rat- 
häusern, die  heute  noch  Fassadengemälde  aufweisen  —  zu  Ulm,  zu  Lindau  usw.  — 
so  viel  verdorben,  daß  von  den  ursprünglichen  Reizen  kaum  mehr  etwas  zu 
entdecken  ist.  Tortürme  stattete  man  gern  mit  imponierender  Wiedergabe 
des  von  Kriegern  gehaltenen  Stadtwappens  aus.  Zerlegung  der  Malereien  in 
einzelne  Felder  ward  fast  durchweg  schon  durch  die  vom  Baumeister  vorge- 
nommene Teilung  in  Geschosse  vorgeschrieben.  Daß  es  dabei  gelegentlich  auch 
zu  Entgleisungen  kam,  lehrt  die  Bemalung,  die  Kager  dem  Frauentorturm  zu 
Augsburg  angedeihen  ließ:  Über  dem  mit  drei  gewaltigen,  pfeilerartig  wirken- 
den Gestalten  belebten  untersten  Stockwerk  füllte  er  das  zweite  mit  einem 
perspektivisch  gezeichneten  Platzbild  unter  Verlegung  des  Augenpunkts  in  die 
Nähe  des  rechten  Bildrands,  wodurch  er  das  Gleichgewicht  des  architektonischen 
Gefüges  aufhob. 

Zur  Stoffwahl  bei  Fassadenmalereien  an  weltlichen  Gebäuden  sei  noch  einiges 
bemerkt.  Giorgione  und  Tizian,  die  den  Fondaco  dei  Tedeschi  zu  Venedig 
schmückten,  ließen  sich  an  Gebilden  genügen,  die  heitere,  bedeutungslose  Schön- 
heit über  die  Schauwand  verstreuten.  Auch  der  Figurenschmuck  der  italie- 
nischen Hochrenaissance  verschmäht  meist  noch  die  Allegorie,  die  erst  später 
überhandnimmt.  Aufzüge  aller  Art  finden  sich  in  Friesen,  die  zur  Wiedergabe 
von  solch  gestaltenreichen  Darstellungen  wie  auch  von  Schlachten,  Tänzen  usw. 
geradezu  herausfordern.  Blumengirlanden,  Fruchtschnüre,  Kartuschen,  Masken, 
kostbare  Teppiche,  die  über  die  Fensterbrüstungen  herabhängen,  und  andere 
Ziermotive,  die  ihre  Herkunft  aus  Festdekorationen  verraten,  wurden  immer 
reichlichst  verwendet.  Man  denke  etwa  an  die  Bemalung  des  „Rehlingerhauses" 
in  Augsburg,  die  der  Italiener  Licinio  im  Jahre  1560  ausführte. 
Farbiger  Schmuck  an  Kirchenfassaden  taucht  vor  allem  in  der  Blütezeit  der 
Mosaiktechnik  auf.  Jene  Monumentalgesinnung,  die  wir  an  Wandgemälden 
und  Mosaiken  byzantinischer  und  altchristlicher  Kunst  bewundern,  war  gewiß 
auch  bei  Ausschmückung  der  Kirchenfassaden  am  Werke,  zumal  hier  großer 
Maßstab  Gebot  war  und  es  galt,  schon  dem  von  weitem  Nahenden  Herr- 
lichkeit und  Macht  des  Erlösers  in  bildgewordenen  Gleichnissen  eindringlichst 
zu  offenbaren.  Doch  sind  wir  leider  zur  Beurteilung  jener  Schöpfungen,  die 
sicher  die  höchsten  Leistungen  großzügiger  Fassadenmalerei  darstellten,  auf 
Berichte  und  ungenaue  zeichnerische  Wiedergaben  angewiesen.  So  hat  Grimaldi 
die  Schaufront  der  alten  Petersbasilika  zu  Rom,  die  dem  von  Bramante  begon- 
nenen Neubau  weichen  mußte,  samt  ihrem  figürlichen  Schmuck  uns  überliefert 
(Abb.  416).  Die  über  der  Vorhalle  aufragende  Fassade  wurde  nach  ihm  durch  je 
drei  unter  sich  gleiche  und  symmetrisch  angeordnete  Fenster  in  zwei  Geschosse 
zerlegt.      Da    der    Baumeister    auf    Einschaltung    eines    Gesimses    verzichtet 
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hatte,  vollzog  der  schmückende  Künstler  die  scharfe  Trennung  beider  Stock- 
werke, indem  er  ein  doppeltes  Band  mit  der  in  Riesenbuchstaben  gehaltenen 
Weihe-Inschrift  des  Papstes  Gregor  IX.  nach  den  von  Sabinus  verfaßten  Versen 
die  ganze  Fassadenbreite  unterhalb  der  oberen  Fensterreihe  durchlaufen  ließ.  Den 
Fenstern  zu  seiten  stehen  Einzelgestalten,  die  sich  bis  zur  Scheitelhöhe  der  die 
Lichtöffnungen  überwölbenden  Halbkreisbogen  aufrichten.  Nur  die  äußersten 
Wandfelder  des  unteren  Geschosses  beherbergen  zahlreiche  Figuren,  Vertreter 
der  heiligen  Städte.  Ihre  gehäufte  Masse  wirkt  als  willkommene  Gewichts- 
verstärkung der  unteren,  tragenden  Zone.  Links  vom  oberen  Mittelfenster 
konnte  nur  eine  kniende  Figur  eingefügt  werden,  weil  für  die  in  erheblich 
verkleinertem  Maßstab  ausgeführte  Gestalt  des  anbetenden  Papstes  Platz 
geschaffen  werden  mußte.  Christus  selbst,  zu  Häupten  des  Mittelfensters  thronend, 
füllt  mit  seiner  alle  übrigen  weit  überragenden  Erscheinung  den  ganzen  hohen 
Abstand  bis  zum  Abschlußgesims  unter  dem  Dreiecksgiebel  aus.  Die  beiden 
Achsen  zur  Rechten  und  zur  Linken  des  Mittelfensters  weiterleitend,  stehen 
ihm  Huldigende  zur  Seite.  Die  vier  Evangelistensymbole  führen  in  symmetrischer 
Anordnung  unterhalb  der  Bekrönung  eine  letzte  Horizontalschicht  ein.  So  ist 
die  Gesamtfläche  der  Fassade  bei  kluger  Scheidung  in  einen  gedrückten  unteren 
Teil  und  in  einen  frei  und  hoch  sich  aufrichtenden  oberen  aufgelöst  in  senkrechte 
und  wagrechte  Bewegungen;  alle  Gestalten  sind  von  weiten  Gebieten  unbelebt 
belassenen  Grundes  umgeben,  so  daß  sie  um  so  deutlicher  als  Träger  auf- 
gespeicherter Kräfteenergien  sich  offenbaren;  und  der  Erlöser,  um  den  alles 
Geistige  kreist,  beherrscht,  die  Mittelachse  in  sich  fassend,  auch  als  Form  das 
architektonische  Gefüge  der  Schauwand. 

Zum  Schlüsse  sei  noch  eine  eigenartige,  geistvolle  Lösung  erwähnt,  die  ein 
Meister  der  Gotik  für  die  das  Südportal  bergende  Fassade  des  Prager  Doms 
erfand.  Drei  gleichhohe  und  gleichbreite  Spitzbogenöffnungen  teilen  die  untere 
Hälfte  der  Wand.  Die  sie  flankierenden  Fialen  streben  bis  fast  zum  Ansatz 
des  Gesimses  auf  und  gliedern  die  obere  Zone  in  drei  Felder  von  genau  den  näm- 
lichen Abmessungen.  In  sie  sollte  ein  Mosaik  des  Jüngsten  Gerichts  eingepaßt 
werden.  Der  Künstler  machte  sich  den  Umstand  zunutze,  daß  nur  die  beiden 
äußeren  Felder  mit  mäßig  umfangreichen  Fenstern  ausgestattet  waren,  und 
ordnete  den  Weltenrichter  so  ein,  daß  die  ihn  umzirkende  Mandorla  zusammen 
mit  den  Lichtöffnungen  eine  Parallelbildung  zu  den  drei  Spitzbogenöffnungen 
ergab.  Das  linke  Wandfeld  wurde  wie  üblich  der  Auferstehung  der  Seligen,  das 
rechte  der  Höllenfahrt  der  Verdammten  eingeräumt,  während  dem  mittleren 
der  höher  empor  sich  ziehende  himmlische  Hofstaat  zugewiesen  ward.  Innerhalb 
jeder  Abteilung  baute  der  Maler  die  Komposition  im  wesentlichen  symmetrisch 
auf.  Doch  vergaß  er  nicht,  die  Seitenfelder  dem  Mittelfeld  unterzuordnen.  Er 
erreichte  diese  Absicht  durch  ein  unscheinbares  Mittel:  Die  untersten  der  die 
Mandorla  schwebend  erhaltenden  Engel  sind  als  Formen  betrachtet  so  ge- 
richtet, daß  sie  auf  die  Bogenscheitel  der  benachbarten  Felder  hinabweisen.  So 
wird  für  das  Auge  ein  die  drei  Felder  umspannender  Spitzbogen  aufgerichtet, 
über  dessen  Scheitel  Christus  thront.  Trotz  ihrer  geringen  Größe  beherrscht 
daher  die  Gestalt  des  Weltenrichters  die  Gesamtanlage  unumschränkt. 
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SECHSTER  ABSCHNITT 
TECHNIKEN  DER  WANDMALEREI 


TECHNIK    UND    STIL 

Die  Technik  ist  immer  nur  Dienerin,  selbst  dort,  wo  sie  zu  herrschen  scheint. 
Denn  auf  den  ersten  Blick  sieht  es  sehr  so  aus,  als  seien  viele  Eigentümlich- 
keiten der  Stilgebung  auf  den  Stand  der  technischen  Entwicklung  zurück- 
zuführen. Gewiß  liegen  auch  dieser  Beobachtung  Tatsachen  zugrunde.  Allein 
das  dynamische  Verhältnis  ist  doch  ein  anderes.  Jede  Kultur  schafft  sich  mit 
dem  in  ihr  lebendigen  Formwillen  jene  Technik,  die  sie  zur  künstlerischen 
Ausprägung  ihrer  geistigen  und  materiellen  Bedürfnisse  benötigt.  Sie  über- 
nimmt durch  Vererbung  ein  bestimmtes  Verfahren,  das  in  den  verschie- 
densten Richtungen  weitergebildet  werden  kann.  Die  Kultur  wählt  unter 
diesen  Möglichkeiten  jene  aus,  die  ihrem  innersten  Wesen  gemäß  ist,  und 
verwirft  die  übrigen.  Der  Trieb  zur  Monumentalisierung  ließ  die  Ägypter 
Jahrtausende  hindurch  an  einer  Technik  der  Wandmalerei  festhalten,  die  mit 
verhältnismäßig  wenigen  Farben  auskam,  die  keinerlei  Modellierung  gestattete, 
weil  sie  nur  Linien  und  Flächenformen  zu  bilden  vergönnte,  und  die  sich  so 
jeder  räumlichen  Wiedergabe  des  Stofflichen  bei  gleichnishafter  Andeutung  ver- 
sagte —  er  ließ  die  Etrusker  sich  auf  acht  Farben  von  stärkster  Gegensätzlichkeit, 
auf  Schwarz,  Weiß,  Rot,  Gelb,  Blau,  Grün  und  Braun,  beschränken  —  er  riet 
den  Griechen  noch  im  Zeitalter  Polygnots,  sich  an  vier  Farben  genügen  zu 
lassen  und  diese  ohne  Angabe  von  Schatten  flächenfüllend  in  die  Umrisse  ein- 
zutragen —  er  führte,  als  das  Christentum  zur  Herrschaft  gelangt  war,  im 
Verein  mit  der  Sehnsucht,  mystische  Raumstimmung  zu  erzeugen,  das  farben- 
leuchtende, mit  der  Wand  verwachsende  Mosaik  ein  —  der  phantastische  Wunsch, 
eine  unwirkliche  Welt  märchenhafter  Formen  und  Farben  der  Welt  des  Alltags 
entgegenzustellen,  schuf  die  glasierten  Tonfliesen,  mit  denen  die  islamitische 
Kunst  die  Mauern  überzog.  Und  umgekehrt:  Das  Bedürfnis,  die  Malerei  ihrer 
strengen  Gebundenheit  an  die  Baukunst  zu  entlockern,  ihre  Welt  der  Welt  der 
sichtbaren  Natur  anzugleichen,  befahl  Apollodoros,  das  Verfahren  Polygnots  zu 
ändern,  eine  Technik  zu  finden,  die  Mischung  und  Vertreibung  der  Farben  und 
damit  körpermodellierende  Licht-  und  Schattengebung  erlaubte,  so  daß  Zeuxis 
und  Parrhasios,  aufbauend  auf  seinen  Erfahrungen,  eine  neue  Bildgattung,  das 
Tafelbild,  ins  Leben  rufen  und  im  Verein  mit  ihren  Nachfolgern  allgemach  die 
Wandmalerei  beinahe  verdrängen  konnten.  Ähnlich  verhält  es  sich  mit  der 
Erfindung  der  Ölmalerei.  Tizian,  Veronese  und  Tintoretto  haben  selbst  dort, 
wo  sie  sehr  umfangreiche  Bilder  Wandfeldern  von  bestimmter  Größe  einzupassen 
hatten,  Gemälde  auf  Leinwand  eingefügt  (Abb.  256,  257),  nicht,  weil  ihnen 
die  ererbte  Technik  des  ,,buon  fresco"  nicht  mehr  geläufig  war,  sondern  weil 
solch  Verfahren  ihren  malerischen  Absichten  besser  zu  dienen  schien.  Die 
Prunkliebe  des  fürstlichen  Absolutismus  ließ  die  Freskenmalerei  nur  noch  an 
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Gewölben  und  Decken  weiterbestehen  und  übertrug  die  Aufgabe,  die  Wände 
der  Innenräume  zu  schmücken,  der  Teppichweberei,  die  zugleich  intimere 
und  prächtigere  Wirkungen  auszulösen  versprach.  Die  Beispiele  könnten 
beliebig  vermehrt  werden.  Zur  Feststellung  des  Grundsätzlich-Wichtigen  ge- 
nügen die  genannten:  Wohl  gewährt  eine  bestimmte  Technik  erst  die  Aus- 
drucksmöglichkeiten, aber  ihre  Ausbildung  ist  die  Folge  eben  dieses  Aus- 
druckstrebens selbst.  Denn  dieses  drängt  die  technische  Erfindungsgabe,  sich 
in  bestimmter  Richtung  zu  betätigen.  Entdeckungen  sind  oft  halbwegs,  ja  mit- 
unter völlig  zufällige.  Ihre  Ausnutzung  und  weitere  Verwertung  aber  ent- 
fließt einem  bestimmten,  oft  sogar  sehr  bewußten  Formwillen.  Darum  ist  die 
Technik  keine  so  äußerliche  Angelegenheit,  wie  vielfach  geglaubt  wird.  Sie  ist 
hilfsbereite  Dienerin  des  in  der  Formgestaltung  sich  auswirkenden  Geistes,  der 
einem  bestimmten  Volk  in  einer  bestimmten  Zeit  zu  eigen  ist. 
Die  Wandmalerei  vereint  Elemente  des  Bilds  und  Elemente  der  Wand  zu  un- 
lösbarer Einheit.  Die  ihr  verpflichteten  Techniken  vollziehen  diese  Verschmel- 
zung auf  verschiedene  Weise.  Die  Bemalung  der  Wände  selbst  entweder  durch 
Auftrag  der  Farben  auf  nassen  Bewurf,  also  ,,al  fresco",  oder  auf  trockenen 
Bewurf,  ist  das  weitaus  häufigste  Verfahren.  Da  jedoch  Mosaik  und  Fliesen- 
gemälde eine  noch  straffere  Bindung  von  farbigem  Schmuck  und  Wandgefüge 
herstellen,  seien  sie  zuerst  besprochen. 


DAS    MOSAIK 

Die  Technik  des  Mosaiks  gestattet  dem  Werke  der  Malerei,  so  innig  mit  dem 
Werk  der  Baukunst  sich  zu  vermählen,  wie  kein  zweite  —  allenfalls  mit  Aus- 
nahme jener  des  später  zu  besprechenden  Fliesengemäldes.  Sie  bietet  überdies 
neben  der  Holzparkettierung,  die  jedoch  fast  nur  zu  ornamentaler  Belebung 
tauglich  ist,  die  einzige  Möglichkeit,  auch  dem  Fußboden  einen  Schmuck  an- 
gedeihen  zu  lassen,  der  sich  bis  zu  den  feinsten  und  reichsten  Wirkungen  steigern 
kann.  Die  Monumentalgesinnung  der  altchristlichen  und  byzantinischen  Kunst 
hat  darum  gerade  dieser  Technik  vor  jeder  anderen  den  Vorzug  gegeben,  nach- 
dem das  Altertum  das  Mosaik  lediglich  zur  Auszierung  von  Fußböden  zu  be- 
nutzen verstanden  hatte. 

Wir  müssen  verschiedene  Arten  der  Technik  unterscheiden.  Auf  ägyptische 
Überlieferung  geht  das  heute  noch  in  Italien,  vor  allem  in  Florenz,  gebräuch- 
liche ,,Opus  sectile"  zurück.  Es  vergönnt  am  wenigsten  das  Eingehen  auf 
Einzelheiten  und  eignet  sich  darum  vornehmlich  zu  dekorativen  Arbeiten,  denen 
es  freilich  hohen  Reiz  zu  verleihen  befähigt  ist.  Jedes  einzelne,  als  Farbe  in  sich 
abgeschlossene  Stück  des  Entwurfs  wird  bei  diesem  Verfahren  aus  Stein  ge- 
schnitten, der  geglättet,  vielleicht  sogar  poliert  wird.  Die  so  bearbeiteten  Stücke 
fügt  man  dann  unter  genauester  Ineinanderpassung  der  Fugen  zusammen. 
Die  künstlerische  Wirkung  wird  einmal  bedingt  durch  die  Wahl  des  Materials, 
für  das  alle  Sorten  farbigen  Marmors,  Porphyr,  Serpentin,  aber  auch  Halb- 
edelsteine wie  Lapislazuli  und  Malachit,  verwertbar  sind.    Nicht  nur  die  Farben, 
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auch  die  Zufälligkeitsformen  im  Gefüge  des  gewachsenen  Steins,  die  oft  so  an- 
regend auf  die  Phantasie  wirken,  spielen  eine  Rolle.  Struktur  und  Geäder 
mögen  zu  nicht  naturalistischer  und  dennoch  überaus  charakteristischer  Be- 
zeichnung gegenständlicher  Wiedergabe  ausgenutzt  werden.  So  verwandelte 
ein  altrömischer  Mosaikmeister  bei  zwei  auf  dem  Esquilin  ausgegrabenen, 
jetzt  im  Capitolinischen  Museum  verwahrten  prächtigen  Mosaiken  mit  oliv- 
farbenem  Grund  gelbe  Marmorsorten  von  verschiedener  Tönung  in  die  Felle  von 
Tigerinnen,  die  weiße  Rinder  überfallen.  Außer  dem  verwerteten  Stoffe  ist  die 
Umrißgestaltung  der  einzelnen  zugeschnittenen  Stücke  entscheidend.  Das  Opus 
sectile  ist  gleichsam  eine  Silhouettierungskunst,  nur  braucht  sie  sich  nicht  auf 
die  einfache  Gegeneinandersetzung  von  Schwarz  und  Weiß  zu  beschränken. 
Ihm  tritt  das  reicheren  Wirkungen  dienstbare  „Opus  tesselatum",  das  „Würfel- 
mosaik", an  die  Seite.  In  schematisierender  Ausführung  fügt  es  lediglich  gleich 
großa  Würfel  mit  quadratischen  Sichtflächen  aneinander.  Wichtiger  ist  es  als 
„Opus  vermiculatum",  bei  dem  Größe  und  Form  der  Teilstücke  der  Vorzeich- 
nung angepaßt  werden. 

Diese  Technik  ist  für  Fußböden-  wie  für  Wandmosaiken  brauchbar.  Doch 
bedient  sie  sich  beide  Male  anderer  Materialien.  Für  jenes  werden  unter  Er- 
gänzung durch  Flußkiesel  die  auch  dem  Opus  sectile  verpflichteten  heran- 
gezogen. Zur  Herstellung  von  Wandmosaiken  ist  Beschränkung  auf  schwerst- 
abnutzbare  Stoffe  nicht  vonnöten.  Dauerhaftigkeit  genügt.  Darum  verwandte 
man  hier  seit  den  Tagen  der  altchristlichen  Kunst  farbige  Glasflüsse  und 
gesellte  ihnen  gelegentlich  das  Perlmutter.  Berauschende  Farbwirkungen 
lassen  sich  mit  ihrer  Hilfe  erzielen.  Die  Zahl  der  verfügbaren  Farbtöne  hängt 
vom  Stande  der  Technik  ab.  Die  altchristliche  und  byzantinische  Kunst 
ließ  sich  an  etwa  fünfzig  Farben  genügen.  Wilpert  zählte  z.  B.  an  einem 
der  unter  Papst  Liberius  gefertigten  Wandmosaiken  in  S.  M.  Maggiore  zu  Rom 
48  Glasflüsse.  Von  diesen  entfallen  4  auf  Rot,  8  auf  Blau,  7  auf  Lila  und  Violett 
einschließlich  eines  bläulichen  Rosa,  5  auf  Gelb,  14  auf  Weiß  und  Tönungen 
von  Grau,  je  2  auf  Schwarz  und  Braun.  Die  übrigen  verteilen  sich  auf  Grün 
und  Orange,  dessen  Herstellung  augenscheinlich  nur  selten,  vielleicht  nur  dank 
einem  glücklichen  Zufall  gelang.  Die  Glasmosaikfabriken  Puhl  und  Wagner, 
Gottfried  Heinersdorff,  die  sich  um  die  Wiederbelebung  des  Mosaiks  wie  der 
Glasmalerei  große  Verdienste  erwarben,  arbeiten  mit  rund  250  verschiedenen 
Glasflüssen.  Die  Fabrikation  deckt  sich  heute  vielfach  mit  jener  früherer  Zeiten. 
Kupfer  wurde  und  wird  für  rote  Würfel,  Kobalt  für  blaue,  Kupferoxyd  für 
dunkelgrüne  benutzt.  Wie  die  einstmals  gelben  Würfel  hergestellt  wurden, 
konnte  noch  nicht  ermittelt  werden.  In  unseren  Tagen  erzielt  Chrom  pracht- 
volle Wirkungen.  Manche  Glasflüsse,  so  die  mit  Rubin  oder  Silber  gefärbten, 
sind  zunächst  durchsichtig.  Um  sie  in  „Deckfarben"  zu  verwandeln,  müssen 
sie  getrübt  werden,  wozu  eine  Beimischung  von  Knochenmehl  oder  Zinnasche 
verhilft.  Goldwürfel  entstehen  durch  Auflage  dünnsten  Plättchens  aus  reinem 
Metall  auf  Würfel  von  beliebiger  Farbe.  Zum  Schutze  des  Metalls  wird  eine 
dünne  Schicht  durchsichtigen  weißen  oder,  falls  das  Gold  einen  rötlichen,  bläu- 
lichen, grünlichen  Schimmer  annehmen  soll,  farbigen  Glases  aufgeschmolzen. 
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Silber  wird  während  des  Aufschmelzprozesses  leicht  stumpf  und  grau.  Dies 
mag  wohl  der  Grund  sein,  weshalb  das  Silber  nur  selten  verwendet  wurde.  Doch 
ist  dem  Meister  der  Gewölbemosaiken  in  S.  Vitale  zu  Ravenna  die  Herstellung 
leuchtender  Silberwürfel  gelungen. 

Die  Größe  der  Würfel  schwankt  zwischen  2  und  10  Millimetern  der  Seitenlänge, 
je  nachdem  mehr  oder  weniger  Einzelheiten  der  Vorzeichnung  zufolge  wieder- 
zugeben sind.  Kleinere  Würfel  finden  vor  allem  bei  Gesichtern  ihren  Platz. 
Wie  mühevoll  die  Technik  ist  und  welche  Mengen  von  Smalten  zur  Fertig- 
stellung eines  durchgebildeten  Wandmosaiks  gehören,  mag  man  der  Berechnung 
entnehmen,  die  Julius  Kurth  für  die  beiden  Repräsentationsbilder  des  Kaisers 
Justinian  und  seiner  Gemahlin  Theodosia  in  S.  Vitale  aufgestellt  hat:  Es  waren 
für  sie  nicht  weniger  als  rund  322  000  Glasstifte  erforderlich. 
Heute  wird  ein  Karton  in  Originalgröße  mit  genauester  Vorzeichnung  und 
genauester  Farbangabe  als  Negativ  gefertigt.  Auf  ihn  werden  die  Glaswürfel 
aufgekittet.  Dann  befestigt  man  die  Rückseiten  der  Würfel  vermittels  bin- 
denden Mörtels  an  der  Wand  und  löst,  nachdem  das  ganze  Wandfeld  bedeckt 
ist,  den  Karton  ab.  Die  Meister  von  Saloniki,  Ravenna,  Rom  und  Palermo 
mußten  ein  umständlicheres  Verfahren  ergreifen,  da  ihnen  Papier  oder  Perga- 
ment von  der  dem  vollendeten  Mosaik  entsprechenden  Größe  nicht  zur  Ver- 
fügung stand.  Man  stellte  also  wohl  zunächst  einen  ungefähren  Entwurf  her 
und  übertrug  diesen  entweder  in  großen  Umrissen  auf  die  Wand  oder  man  be- 
malte diese  gar  vorläufig  al  fresco.  , 
Über  die  Ausführung  altchristlicher  Mosaiken  berichtet  auf  Grund  eingehender 
Untersuchungen  Fr.  Stummel  im  Jahrgang  1895  der  Zeitschrift  für  christliche 
Kunst.  „Der  Mörtel,  welcher  die  rohe  Ziegelwand  bedeckte,  zeigte  an  der  mit 
dem  Reibeisen  abgeriebenen  Oberfläche  die  Gegenstände  und  Figuren  des 
Mosaiks,  die  mit  dem  Pinsel  in  Rotbraun  aufgemalt  waren.  Auf  dieser  sorg- 
fältig bereiteten  Unterlage  begann  der  Mosaizist,  ohne  Zweifel  nach  einer  far- 
bigen Skizze,  die  Ausführung  auf  der  Wand.  Er  trug  den  Mörtel  in  einer  Dicke 
von  i1/,  bis  2  cm  in  einem  scharf  umgrenzten  Teil  der  farbigen  Zeichnung  auf, 
so  viel  als  er  in  einem  Tag  bewältigen  konnte,  vermerkte  sich  darauf  den  Gang 
der  Fugenführung  und  setzte  dann  die  verschiedenen  Farbstifte  seiner  Smalten- 
kette  ein.  Die  Tiefe,  bis  zu  welcher  die  Stifte  im  Mörtel  hafteten,  war  in  den 
Fleischteilen  nicht  mehr  als  3,  in  den  Gewändern  4  mm.  Nur  die  äußeren,  teils 
schwarzen,  teils  braunen  Konturen  saßen  6  mm  tief  und  gaben  so  bei  der 
Arbeit  den  Halt  für  die  Fläche,  die  man  täglich  vollendete."  Die  technische 
Ausführung  jener  Tage  stand  auf  solcher  Höhe,  daß  die  Würfel  heute  noch  nur 
durch  Ausbrechen  abgelöst  werden  können.  Wenn  manche  Mosaiken  schlecht 
erhalten  sind,  ist  ihre  Beschädigung  demnach  stets  auf  äußere  Einwirkungen 
zurückzuführen.  Niemals  ließ  man  die  Fugen  unmittelbar  aneinanderstoßen, 
sondern  es  verblieb  immer  ein  kleiner,  vertiefter  Zwischenraum.  Erst  als  man 
in  der  Renaissance  das  Wesen  des  Mosaiks  verkannte  und  ihm  Raumwirkungen 
aufnötigte  —  selbst  Meister  wie  Veronese  und  Tintoretto  in  Venedig,  Domeni- 
chino  und  Guercino  in  Rom  haben  sich  dieser  Stilwidrigkeit  schuldig  gemacht — , 
fügte  man  die  Smalten  dicht  aneinander,  um  die  Illusion  farbenprächtigerer 
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Gemälde  zu  erzeugen.  Die  expressionistische  Kunst  unserer  Tage  hat  sich  der 
ursprünglichen  Überlieferung  zugewandt,  und  es  ist  sehr  zu  bedauern,  daß  es 
Gustav  Klimt  nicht  mehr  vergönnt  war,  seinen  persönlichen  Stil  an  großen  Auf- 
trägen in  einer  Technik  zu  betätigen,  die  über  feierlich-mystische  Wirkungen  und 
prunkende  Darbietung  sinnlichen  Reizes  gleichermaßen  gebieten  kann.  Jetzt  regt 
es  sich  allerorten  und  ein  neuer  Aufschwung  der  Mosaikmalerei  darf  erhofft, 
vielleicht  gar  mit  einiger  Bestimmtheit  erwartet  werden.  Max  Unold  hat  den 
Kuppelraum  des  Wiesbadener  Kunstgebäudes  mit  Mosaiken  geschmückt,  die  eine 
ziemlich  geringe  Zahl  von  Tönen  enthalten:  Gold,  Rotviolett,  Olivgrün,  Grau,  Weiß 
und  ein  dem  Braun  zugeneigtes  Schwarz.  Der  Zusammenklang  dieser  Farben, 
die  streng  flächenhaft  und  ganz  architektonisch  aufgefaßte  Gestaltungen  formen, 
ist  feierlich-harmonisch.  Anders  hat  Pechstein  im  Kunstsalon  Gurlitt,  Berlin, 
das  Mosaik  behandelt.  Stärkste  Farbgegensätze  ballen  sich  in  Szenen  voll  er- 
regter Rhythmik.  Die  Glasflüsse  bedecken  nicht  die  ganzen  Wandfelder;  hier 
und  dort  sind  weite  Strecken  oder  kleinere  Flecken  des  grauen  Mauerputzes 
stehen  geblieben.  So  reizvoll  die  Buntfarbigkeit  mit  dem  stumpfen  Wandton 
kontrastiert,  erscheint  die  neuangewandte  Technik  doch  bedenklich:  Das  Mosaik 
ist  seinem  Wesen  nach  bestimmt,  wie  eine  schimmernde  Haut  den  ganzen  Mauer- 
körper einzuhüllen,  und  die  Formeneinheit  wird  zerrissen,  wenn  Leerflächen 
sich  zwischen  sein  Gefüge  schieben. 

Bei  sorgfältiger  Durchbildung,  die  allerdings  hochentwickelten  Feingefühls  be- 
darf, ist  gerade  die  Mosaikkunst  befähigt,  monumentale  Wirkungen  reinen 
Kunstschaffens  hervorzurufen.  Die  unverschleierte  Zusammensetzung  des  Ge- 
mäldes aus  einer  großen  Zahl  getrennter  Glasstifte,  deren  Sichtoberfläche  bald 
die  Form  eines  Quadrates,  bald  die  eines  Rechtecks,  eines  Trapezes,  einer  Raute, 
ja,  eines  Dreiecks  aufweist,  entrückt  das  so  gestaltete  Werk  von  vornherein  der 
Natur.  Trotzdem  braucht  auf  Charakterisierung,  die  auf  Naturstudium  sich 
gründet,  aber  dessen  Ergebnisse  nur  ganz  im  Sinne  bewußten  Formwollens 
umdeutet,  nicht  verzichtet  zu  werden.  Die  Anordnung  der  Smalten,  die  Wahl 
ihrer  Formen  modellieren  Körper  und  Gewandung,  ohne  doch  das  Gebiet  der 
Fläche  zu  verlassen.  Man  muß  nur  die  Bildnisse  der  schon  genannten  Reprä- 
sentationsmosaiken Justinians  in  S.  Vitale  prüfen,  um  zu  erkennen,  wie  weit 
in  das  Reich  des  Individuellen  diese  Künstübung  vorzustoßen  vermag,  ohne 
ihre  innerste  Wesenheit  preiszugeben. 


DAS    FLIESENGEMÄLDE 

Die  Inkrustierung  der  Wandflächen  ist  altorientalischen  Ursprungs.  Schon  die 
Assyrer  haben  das  farbig  glasierte  Tonrelief  von  vollendeter  Stilreinheit  und  ab- 
wehrend stolzer  Monumentalität  hervorgebracht.  Der  Osten  prägte  von  jeher 
seinen  Völkern  den  Trieb  zu  berauschender  Prunkentfaltung  ein.  Babylonier 
und  Assyrer,  Perser  und  Syrer,  orientalisierte  Griechen  und  Römer,  Parther 
und  Araber,  die  der  grünen  Fahne  des  Propheten  folgend  die  politische  und 
kulturelle  Erbschaft  aller  jener  antraten:  Sie  liebten  die  Verschwendung.    Und 
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diese  Grundstimmung,  die  der  Orient  jedem  Volke  mitteilte,  das  in  ihm  aufging, 
läßt  selbst  die  rassefremden  einander  in  ihren  Kunstkulturäußerungen  verwandt 
erscheinen.  So  geht  die  glänzende  Ausbildung  der  dekorativen  Künste  während 
des  Mittelalters,  der  das  kulturell  unterlegene  Abendland  nichts  Ebenbürtiges 
entgegenzustellen  hat,  auf  uralte  Überlieferung  zurück.  Das  Ornament  wird 
unerhört  verfeinert.  Es  ist  ganz  durchgeistigt  und  dennoch  nur  ein  Spiel  mit 
Formen,  ein  Spiel  mit  Farben,  das  die  Sinne  berückt  und  die  Seele  bezaubert, 
ein  Spiel,  das  Ordnung  und  Reiz,  ruhevolle  Klarheit  und  wuchernde  Fülle  zu 
vollkommener  Einheit  bindet.  Es  lebt  sich  aus  in  den  beiden  Techniken,  die  den 
Innenraum  zu  schmücken  berufen  sind,  in  Teppichweberei  und  Fliesenmalerei. 
Die  Völkerschaften,  denen  der  Mohammedanismus  die  Herrschaft  schenkte, 
brachten  eine  ausgereifte  Eigenkultur  nicht  mit.  Die  Prachtsucht  der  Sas- 
saniden,  deren  Kunst  auf  jene  von  Byzanz  und  weiterwirkend  auf  die  abend- 
ländische so  vielfältigen  und  nachhaltigen  Einfluß  gewann,  vererbt  sich  auf 
die  Omaijaden,  und  die  syrische  Kunst,  in  der  sich  antike  und  altorienta- 
lische Tradition  vermählen,  bleibt  binnen  der  ersten  anderthalb  Jahrhunderte 
maßgebend  für  das  islamitische  Schaffen.  Später,  als  unter  Vernichtung  des 
Omaijadengeschlechts  die  Abbassiden  den  Thron  besteigen  und  Bagdad  an 
Stelle  von  Damaskus  zur  Hauptstadt  wählen,  wird  der  persische  Einfluß 
führend.  Die  Kalifen  walten  wie  einst  die  Großkönige,  sie  machen  Anleihen 
bei  der  von  jenen  geschaffenen  Beamtenorganisation,  sie  greifen  auf  ihren 
Lebensstil  zurück. 

Die  Ausbildung  der  lüstrierten  Fliesen,  mit  denen  die  islamitische  Kunst  vor 
allem  auf  persischem  Boden  die  Wände  verkleidet,  fällt  in  jene  Zeit.  Der  be- 
malte und  gebrannte  Ton  erhält  einen  überaus  feinen,  nur  hauchartigen  Überzug 
von  Kupferoxyd,  der  ihm  einen  rötlichen  und,  wenn  Silber  beigemischt  wird, 
einen  zarten  goldigen  Schimmer  verleiht.  Rechteckig  und  polygonal  gestaltete 
Fliesen  kommen  nebeneinander  vor.  Unter  diesen  herrscht  die  kreuz-  oder 
sternförmige  Bildung  vor.  Die  Sockel  der  Gemächer  und  Höfe  wurden  mit 
solchen  Fliesen  bis  zu  einer  Höhe  von  zwei  bis  drei  Metern  verkleidet.  Fries- 
artig  umlaufende  Schriftbänder  schloßen  sie  nach  oben  ab.  So  entstand 
ein  gleichmäßiger  und  dennoch  sehr  reizvolles  Muster  besonders  bei  rhyth- 
mischem Wechsel  der  Farben,  unter  denen  ein  wundervolles  Türkisblau,  tiefes 
Dunkelblau,  Gelb,  das  mitunter  dem  Orange  sich  nähert,  und  bräunliches 
Schwarz  bevorzugt  wurden.  Allein  die  Gleichmäßigkeit  ist  meist  nur  eine 
scheinbare.  Die  unerschöpfliche  ornamentale  Erfindungskraft  lebt  sich  in 
ähnlicher  und  dennoch  so  verschiedenartiger  Füllung  der  gleichen  Umrisse  aus. 
Löwen,  Tiger,  Gazellen,  Hasen,  Vögel,  gelegentlich  aber  auch  menschliche  Ge- 
stalten, die  dann  meist  chinesische  Einflüsse  verraten,  schmiegen  sich  einzeln 
oder  zu  Gruppen  vereint  in  die  Felder  ein,  und  jede  Lösung  scheint,  für  sich 
allein  betrachtet,  als  einzig  mögliche  und  vollkommene.  Die  frühesten  Fliesen, 
die  den  Mihrab  (Gebetsnische)  der  Moschee  Sidi  Okba  zu  Kairuan  in  Tunis 
schmücken,  entstammen  wohl  dem  IX.,  wenn  nicht  gar  noch  dem  10.  Jahr- 
hundert. Die  Blüte  im  persischen  Hochland  hebt  im  12.  Jahrhundert  an.  Zwei- 
hundert Jahre  später  setzt  allmählicher  Verfall  ein. 
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Bildkompositionen  entstehen  vornehmlich  seit  dem  16.  Jahrhundert.  In  ihnen 
kreuzen  sich  alte  islamitische  Überlieferung,  chinesische  und  abendländische 
Einflüsse  aufs  reizvollste.  Die  Malerei  wird  nun  der  Glasur  aufgetragen.  Das 
Weiß  der  Fliesen  wird  mit  Vorliebe  als  Hintergrund  wie  als  Fleischfarbe  für  Ge- 
sicht und  Hände  ausgewertet,  die  Farben,  unter  denen  immer  noch  Blau  und 
Gelb  die  erste  Rolle  spielen,  werden  in  ununterbrochen  verlaufende  Konturen 
eingesetzt.  Zu  Beginn  dieser  Entwickelung  überziehen  die  Fliesen,  die  sich  nun- 
mehr in  lauter  gleichen  Quadraten  aneinanderfügen,  nur  den  Sockel  und  die  im 
architektonischen  Organismus  wichtigsten  Glieder,  füllen  die  Gebetsnischen, 
rahmen  Portale  und  Fenster  ein.  Lustschlösser,  wie  der  entzückende  Pavillon 
Hescht  behescht  zu  Isfahan,  weisen  solche  Dekorationen  auf,  die  ihren  Stoff 
gern  dem  Harems-  und  Liebesleben  entnehmen.  Aber  schon  der  kleine  Vorhof 
der  Moschee  des  Schech  Sefi  zu  Ardebil  ist  ganz  mit  Fliesen  ausgekleidet,  und 
seit  dem  17.  Jahrhundert  wird  die  Inkrustation  allgemein.  So  überreich  die 
Ornamentik  ist,  so  verwirrt  sie  doch  nicht.  Denn  das  Formengef  üge  der  Felder- 
teilung ist  von  vorbildlicher  Einfachheit.  Auch  zeigen  die  Füllungen,  gleich- 
gültig, ob  sie  figürliche  Darstellungen,  Rankenwerk  aus  Vasen  aufsteigend  und 
mit  zartesten  Blumen,  sitzenden  und  fliegenden  Vögeln  belebt,  oder  reine  Orna- 
mente sind,  stets  sorgliche  Rücksichtnahme  auf  die  Forderungen  der  Architektur. 
Nicht  nur  die  Wände,  auch  Kuppeln  wurden  auf  persischem  Boden  mit  Fliesen 
ausgelegt.  Hier  überwiegen  die  Sternmuster,  wie  bei  der  durch  acht  hervor- 
tretende Rippen  gegliederten  Kuppel  im  Grabmal  der  Tschodschuk  Bika  zu 
Samarkand,  deren  gleichmäßiges  Muster  durch  je  eine  große  Blüte  in  jedem 
Feld  und  durch  eine  Rundscheibe  im  Scheitel  unterbrochen  wird.  Aber  auch 
Dekorationen,  die  an  feinste  gehäkelte  Spitzen  erinnern  und  deren  Ausführung 
höchste  Ansprüche  an  das  ordnende  Können  der  Fliesenmaler  stellte,  kommen 
vor.    Ich  verweise  auf  Medresse  des  Kara  Tai  zu  Konia. 


WANDMALEREI 

FRESKO   —   STUCCO   LUSTRO   —    AL   SECCO   —   NEUERE    UND 
NEUESTE    VERSUCHE 

Die  Italiener  kennen  für  Wandmalereien  keine  andere  Bezeichnung  als  ,,al- 
fresco".  Und  auch  bei  uns  ist  man  geneigt,  jede  Bemalung  einer  Wand  un- 
besehen als  „Fresko"  anzusprechen.  Allein  dieser  Ausdruck  ist  irreführend. 
Zwar  ist  die  Malerei  ,,al  fresco",  also  auf  den  frischen,  noch  nassen  Malgrund, 
eine  der  gebräuchlichsten  Techniken  und  zudem  jene,  die  eine  besonders  innige 
Vermählung  von  Malerei  und  Wand  vergönnt.  Allein  die  einzige  ist  sie  mit- 
nichten, ja  ihre  Verwertung  ist  zeitlich  und  örtlich  reichlich  eingeschränkt.  Ihr 
wahres  Heimatland  ist  Italien,  und  auch  hier  tauchte  sie  erst  im  Zeitalter  Giottos 
auf,  um  sich  zunächst  mit  der  „Al-secco"-Technik  der  Temperamalerei  zu  ver- 
brüdern. Von  völlig  reiner  Freskomalerei  kann  überhaupt  nur  seit  den  Tagen 
der  Renaissance  geredet  werden.    Im  19.  Jahrhundert  ging  auch  dieses  Mal- 
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verfahren,  wie  so  manche  Überlieferung  früherer  Kunstkulturen,  nahezu  ganz 
wieder  verloren  und  feiert  erst  in  unseren  Tagen  seine  Auferstehung. 
Je  unlöslicher  die  Verbindung  von  deckender  Malerei  und  bedeckter  Wand  sich 
gestaltet,  desto  weniger  auf  sich  selbst  gegründet  ist  der  Fortbestand  des  Werkes, 
das  der  Farbenkünstler  schafft:  Teilt  es  doch  nun,  zur  Oberfläche  des  Mauer- 
werks geworden,  dessen  Schicksal.  Desto  reiner  prägt  sich  aber  auch  das  Wesen 
des  monumentalen  wie  des  dekorativen  Gemäldes  aus,  da  das  Auge  die  Unzer- 
trennlichkeit empfindet.  Zugleich  wächst  für  den  Farbenkünstler  die  Verpflich- 
tung, seine  Schöpfung  nicht  einzig  als  Erzeugnis  der  eigenen,  sondern  auch 
als  Erzeugnis  der  Baukunst  erscheinen  zu  lassen.  Dies  mag  einer  der  Gründe 
sein,  die  so  manchen  Maler,  dem  die  Freskotechnik  geläufig  war,  der  jedoch 
die  architektonische  Bindung  freierer  Gestaltung  opfern  wollte,  bewogen,  bei 
angliedernden  Arbeiten  eine  Technik  zu  wählen,  die  eine  gewisse  Scheidung 
zwischen  Wand  und  Bild  auch  für  den  Beschauer  aufrechterhielt.  Von  solchen 
Versuchen,  eindeutige  Antwort  auf  die  Grundfrage  der  Wandmalerei  zu  ver- 
weigern, soll  später  gesprochen  werden. 

Der  jahrzehntelang  ausgefochtene  Streit,  ob  die  Malerei  der  Antike,  vorab  jene 
des  griechischen  und  römischen  Altertums,  die  Freskotechnik  gekannt  und  ver- 
wertet habe,  scheint  allmählich  sich  zugunsten  des  Malers  Berger  und  wider 
die  Gelehrten  unter  Führung  Donners  von  Richter  entscheiden  zu  wollen.  Auch 
die  von  Raehlmann  als  erstem  angestellten  mikroskopischen  Untersuchungen 
der  von  den  Malern  aller  Zeiten  gebrauchten  Farben  haben  nirgends  ergeben, 
daß  sie  auf  uns  gekommenen  Wandmalereien,  vornehmlich  die  zu  Pompeji  und 
Rom,  in  der  von  den  Renaissancemeistern  geübten  Technik  ausgeführt  worden 
sind.  Die  bekannten  Stellen  des  3.  bis  9.  Kapitels  im  VII.  Buche  von  Vitruvs 
großem  Lehrbuch,  die  den  Kampf  entfachten,  lassen  sich  eher  gegen  als  für  die 
Verwendung  der  Malerei  ,,al  fresco"  deuten.  Der  Stucco  lustro,  wie  der  Römer 
ihn  beschreibt,  erforderte  ein  umständliches,  aber,  wie  die  erhaltenen  Malereien 
bekunden,  wundervolle  Farbwirkungen  bei  denkbar  größter  Haltbarkeit  ver- 
bürgendes Verfahren.  Zunächst  wurde  ein  rauher  Mörtelbewurf  als  Grund  auf- 
getragen. Es  folgten  drei  Schichten  aus  feinerem  Kalkmörtel  und  drei  Schichten 
aus  feinstem  Marmorstuck,  über  deren  kunstgerechte  Zubereitung  Vitruv  ge- 
naueste Anweisungen  erteilt.  Daran  schloß  sich  die  Bemalung,  die  bei  noch 
feuchtem  Zustand  der  obersten  Schicht  vollzogen  werden  mußte.  War  diese 
beendet,  so  wurde  die  ganze  Wand  geglättet,  um  schließlich  einen  glänzenden 
Überzug  zu  erhalten,  der  einem  Spiegel  gleich  dem  Beschauer  sein  Bild  zurück- 
werfen sollte.  Nach  Raehlmann  besteht  kein  Zweifel  darüber,  daß  dieser  bald 
farblose,  bald  grau-grüne,  bald  bräunlich-violette  Überzug  die  Glanzlasur  ist, 
die  gleichzeitig  mit  den  Farben  als  Politur  aufgetragen  ward.  Mit  dieser  Technik 
hätte  sich  das  tagweise  Arbeiten,  wie  es  die  Freskomalerei  verlangt,  nicht  ver- 
tragen. Gelaugtes  Wachs  gab  das  Bindemittel  für  die  enkaustische  Malerei 
her.  Das  sogenannte  Punische  Wachs  genoß  den  Vorzug.  Bis  in  das  9.  Jahr- 
hundert pflanzte  sich  die  Überlieferung  der  Wachsverwertung  fort,  und  der 
matte  Glanz,  der  die  älteren  romanischen  Wandgemälde  der  Rheinlande  aus- 
zeichnet, wird  vielleicht  auch  ihr  verdankt. 
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Die  reine  Freskomalerei,  der  „buon  fresco"  der  Italiener,  hat  sich  wahr- 
scheinlich aus  dem  schon  geschilderten  Gebrauche  entwickelt,  vorläufige 
Wandmalereien  zur  Vorbereitung  der  langwierigen  Mosaikausführung  herzu- 
stellen. Mußte  doch  der  Mosaizist  seine  Würfel  in  das  mit  der  Vor- 
zeichnung bedeckte  Stück  des  Mörtelbewurfs  eindrücken,  solange  dieser  noch 
naß  war,  dann  den  unvollendet  belassenen  Teil  abschneiden,  um  am  nächsten 
Tage  frischen  Bewurf  aufzutragen  und  von  neuem  zu  beginnen.  Es  ist  daher 
auch  gewiß  kein  Zufall,  daß  sich  die  Freskomalerei  in  Italien  entwickelt  hat, 
während  man  in  Deutschland  und  Frankreich,  wie  wir  von  Theophilus  und 
Heraklius  erfahren,  sich  mit  Anfeuchten  der  Mauer  und  Bemalung  durch  Kalk- 
farben behalf.  Denn  von  eigentlicher  Trockenmalerei  war  augenscheinlich 
niemals  und  nirgends  die  Rede.  Das  Malerbuch  vom  Berge  Athos  spricht 
davon,  daß  die  Wand  vor  dem  Bewurf  gut  anzufeuchten  sei,  und  Rugerus 
verordnet,  daß  vor  Beginn  der  Bemalung  die  trockene  Wand  mit  Wasser 
besprengt  werden  müsse,  bis  sie  ganz  mit  Nässe  gesättigt  sei.  Auf  diese  feuchte 
Schicht  seien  dann  sämtliche  Farben,  deren  Verwendung  gewünscht  werde, 
nach  Vermischung  mit  Kalk  aufzutragen.  Zur  Aufzeichnung  und  Ausführung 
der  Gemälde  bediente  man  sich  im  Norden  während  der  romanischen  Kunst- 
epoche (wie  in  den  Gebieten  der  griechisch-orthodoxen  Kirche  bis  in  die  Gegen- 
wart) des  langen  „Schleppinseis",  der  in  einem  mit  Flüssigkeit  gefüllten  Rohre 
steckt  und  daher  niemals  zur  Anfeuchtung  der  Farben  abgesetzt  werden  muß. 
Der  Maler,  der  mit  ihm  arbeitete,  übersieht  das  ganze  Wandfeld  oder  doch 
wenigstens  einen  beträchtlichen  Teil  der  zu  schmückenden  Fläche  ständig. 
Zunächst  legte  er  die  Umrißlinien  in  leichten,  langen  Strichen  mit  hellem 
Ocker  fest  und  führte  sie,  nicht  selten  auch  Verbesserungen  anbringend,  mit 
reinem  dunklerem  Ocker  aus.  Auch  Rötel  wurde  gern  herangezogen.  Diese 
das  Gerüste  der  Formen  schaffenden  Farben  sind  in  den  Grund,  der  über 
einer  groben,  mit  Kieseln  vermengten  Unterschicht  eine  obere  Feinschicht 
aufwies,  stets  tiefer  eingedrungen  als  die  später  aufgetragenen,  flächenfüllenden 
und  das  Gemälde  vollendenden  Farben.  Solche  Technik,  die  dem  Schaffen 
in  großen  Zügen  und  mit  fließenden  Linien  ungemein  günstig  war,  die  keine 
Detailmalerei  duldete  und  rascheste  Umsetzung  der  inneren  Bildvorstellung 
verlangte,  war  der  Monumentalmalerei,  der  Vereinigung  von  Bild-  und  Wand- 
elementen so  günstig  wie  keine  zweite,  da  sie  das  Gemälde  gleichsam  aus 
Wand  und  Gewölbe  hervorwachsen  ließ.  Sie  bezeugt  wiederum,  daß  jede  Kunst- 
kultur sich  jene  Technik  bildet,  die  ihrem  Formwollen  gemäß  ist.  Didron 
vom  Berge  Athos  beschreibt  den  Vorgang  beim  Malen  wie  folgt:  „Der  jüngere 
Bruder  bereitete  den  Mörtel  auf  der  Mauer,  der  Meister  skizzierte  das  Ge- 
mälde, der  erste  Zögling  führte  die  Umrisse  aus,  welche  der  Meister  zu  den 
Bildern,  die  zu  vollenden  er  nicht  die  Zeit  fand,  angedeutet  hatte.  Ein  junger 
Zögling  vergoldete  die  Heiligenscheine,  malte  die  Inschriften,  arbeitete  an 
den  Verzierungen.  Die  zwei  anderen,  die  Kleineren,  rieben  und  rührten  die 
Farben  durcheinander.  Unterdessen  skizzierte  der  Meister  seine  Gemälde  wie 
aus  dem  Gedächtnis  oder  aus  Inspiration.  In  einer  Stunde  zeichnete  er  ein 
Gemälde  auf  die  Wand,   welches  Christus  vorstellt,  wie  er  den  Aposteln  den 
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Auftrag  gibt,  die  Völker  zu  lehren  und  zu  taufen.    Christus  und  die  anderen 
elf  Figuren  waren  fast  in  natürlicher  Größe.     Er  machte  seine  Skizzen  aus 
dem  Gedächtnis,  ohne  Karton,  ohne  Zeichnung,  ohne  Modell." 
Vielfach  wurden,   vor  allem  im  Norden,  Ornamente,  Nimben,  Gürtel,   Bücher, 
Schlüssel,    Embleme  usw.    in    Stuck   aufgesetzt,    der   Vergoldung    erhielt.     In 
Italien  wirkte  diese  Technik,  die  der  Entstofflichung  des  Gemäldes  diente  und 
die  wir  auch  an  Altartafeln  der  Venezianer  Crivelli  und  Vivarini  verfolgen 
können,  hier  und  dort  bis  in  die  Renaissance  nach.    So  hat  sie  noch  Pinturicchio 
bei  Ausschmückung  des  Appartamento  Borgia  benutzt.     Bis  zu  Giottos  Auf- 
treten war  im  Süden  die  „Al-secco"-Technik  üblich,  die  sich  der  Temperafarben 
bediente.    Der  große  Neuerer  führte  das  gemischte  Verfahren  ein,  das  Fresko- 
untermalung  mit  Temperaübermalung  vereinte,  und   aus    dem    sich    erst   im 
Verlaufe  der  Renaissance  die  reine  Freskomalerei  entwickelte,  ohne  bis  tief  in 
das  16.  Jahrhundert  die  früheren  Gebräuche  völlig  zu  verdrängen. 
Die  Malerei  al  fresco  bedarf  zunächst  eines  Mauergrunds,  aus  dem  die  leiseste 
Spur  von  Feuchtigkeit  gewichen  ist,  da  sich  sonst  sehr  leicht  der  die  Farben 
zerstörende  Mauersalpeter  bildet.    Der  Malgrund  besteht  aus  einer  Mischung 
von  Sand,  also  kleinster  abgerundeter  und  nur  locker  gehäufter  Quarzkörper, 
deren  chemischer  Bestandteil  die  Kieselerde  ist.    Kalk,  eine  Verbindung  von 
Kalzium  und  Sauerstoff,  wird  durch  Erhitzung  von  Kalkstein  oder  Marmor  auf 
600  Grad  erzeugt.    Doch  gibt  es  auch  natürliche  Zemente,  die  vulkanischen  Ur- 
sprungs sind  und  einem  Brennprozeß  ihr  Dasein  danken.    Die  Puzzolanerde, 
Bimsstein,  Lava  und  andere  Minerale  gehören  in  ihre  Reihe.    Sie  werden  schon 
bei  mäßigem  Brande  befähigt,  nach  Aufnahme  eines  Wasserzusatzes  steinartig 
zu  erhärten.  Gebrannter  Kalk  wird,  um  zur  Mörtelbereitung  zu  taugen,  in  eine 
Grube  gefüllt,  mit  Wasser  übergössen,  wobei  er  sehr  hohe  Temperatur  entwickelt. 
Das  Wasser  verflüchtigt  sich  teilweise,  und  der  Restbestand  bleibt  —  als  „ge- 
löschter Kalk"  —  je  nach  der  Menge  des  beigefügten  Wassers  ein  feines  trockenes 
Pulver  oder  Kalkbrei  oder  endlich  bei  weiterer  Verdünnung  Kalkmilch.    Reiner, 
sogenannter  „fetter  Kalk"  beansprucht  erheblichere  Sandbeigabe  als  „magerer". 
Durchschnittlich   rechnet  man   auf   einen   Teil    Kalk  zwei   Teile   Sand.     Dem 
„Wassermörtel"  tritt  der  „Luftmörtel"  an  die  Seite.   Bei  ihm  tritt  die  Erhärtung 
durch  Bildung  kohlensauren  Kalkes  ein,  der  sich  durch  Aufnahme  der  in  der 
Luft  enthaltenen  Kohlensäure  entwickelt,  und  der  die  Eigenschaft  hat,  Sand 
und  Kalk  zu  verkitten.    Diesen  Vorgang  beschreibt  Feichtinger  in  seyier  Arbeit 
über  „Die  chemische  Technologie  der  Mörtelmaterialien"  wie  folgt:    „Zu  An- 
fang findet  nur  Trocknung  des  Mörtels  statt,  welche  alsbald  so  weit  fort- 
schreitet,  daß  die  Kalkteilchen  aneinanderhaften,  der  Mörtel  hat  angezogen. 
In  diesem  Zustande  beginnt  die  Aufnahme   von   Kohlensäure,  welche  bis 
dahin  oberflächlich  und  nur  unbedeutend  war,  lebhafter  und  eindringlicher  zu 
werden,  und  im  gleichen  Schritt  mehrt  sich  die  Festigkeit  und  Härte.   Das  letzte 
Stadium  ist  zugleich  dasjenige  der  eigentlichen  Kohlensäuerung  und  steinigen 
Härte.  —  Das   Steinhartwerden  des  Luftmörtels  ist  demnach  die  Folge 
zunächst  eines  mechanischen  Vorgangs  (Anziehen),  wodurch  die  Kalkteil- 
chen aneinander,  am  Sande  und  an  den  Steinen  haften;  damit  aber  der  Mörtel 
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an  den  Steinen  haften  kann,  müssen  diese  zuvor  mit  Wasser  gehörig  durch- 
tränkt werden;  dann  eines  chemischen  Prozesses  (eigentliche  Erhärtung), 
Umwandlung  des  verdichteten,  schon  haftenden  Kalkhydrates  in  festes,  stein- 
hartes Kalziumkarbonat,  wodurch  die  nahe  aneinandergedrückten  Teilchen  zu 
einem  Ganzen  verkittet  werden;  letzterer  Prozeß  vollzieht  sich  nur  allmählich, 
bei  sehr  dicken  Mauern  erst  im  Laufe  von  Jahrhunderten." 
Die  Malerei  al  fresco  muß  erfolgen,  bevor  die  Aufnahme  von  Kohlensäure  aus 
der  Luft  beginnt,  damit  die  Farben  zugleich  mit  dem  Mörtel  erhärten.  Da  dieser 
Vorgang  sehr  rasch  einsetzt,  ist  tageweises  Arbeiten  vonnöten.  Auch  muß 
während  des  Malens  der  Grund  gut  angefeuchtet  sein,  was  entweder  durch 
das  von  der  Renaissance  beliebte  Besprengen  mit  weichem  Regenwasser  oder 
durch  Verstärkung  naßerhaltener  Unterschichten  erzielt  werden  kann,  eine 
Lösung,  zu  der  vor  allem  das  19.  Jahrhundert  griff.  Das  Kalkweiß  des  Grundes 
wird  nach  Cennini  wie  nach  der  ,,Hermeneia"  vom  Berge  Athos  aus  gelöschtem 
Kalk  gewonnen,  der  durch  die  Kohlensäure  der  Luft  in  kohlensauren  Kalk  ver- 
wandelt wird.  Pozzo  empfahl  die  Verwendung  von  gepulvertem  Carrara- 
marmor. 

Der  Mörtelbewurf  wird  in  zwei  Schichten  aufgetragen,  einer  rauheren,  gröberen 
Unterschicht  und  einer  feineren  Oberschicht,  welche  die  Italiener  „Intonaco" 
nannten,  und  die,  um  das  harte  Weiß  zu  mildern,  nicht  selten  eine  leise,  je 
nach  Bedarf  rötliche,  gelbliche,  bläuliche  oder  grünliche  Tönung  erhält.  Tiepolo, 
der  Großmeister  der  Freskotechnik  im  18.  Jahrhundert,  ist  so  verfahren  und 
ließ  nicht  selten  diesen  gefärbten  Grund  als  Wolke,  Hauptton  der  Architektur  usw. 
stehen.  Die  Malerei  des  19.  Jahrhunderts  ließ  sich  an  der  Zweizahl  der  Schichten 
nicht  genügen,  sondern  häufte  mitunter  fünf  bis  sechs  Schichten  übereinander. 
Nida  Rümelin  verwendete  in  seinen  Fassadenmalereien  an  Elsässers  Stutt- 
garter Markthalle  drei  Schichten. 

Da  nachträgliche  Verbesserungen  teils  wegen  des  einheitlichen  künstlerischen 
Eindrucks,  teils  wegen  der  Haltbarkeit  der  Malerei  nach  Möglichkeit  vermieden 
werden  sollen,  ist  der  Farbenkünstler  darauf  angewiesen,  das  als  Tagesarbeit 
bestimmte  Stück  in  einem  Zuge  fertigzustellen.  Er  bedarf  dazu  restloser  Be- 
herrschung der  Technik,  weshalb  Michelangelo  den  Auftrag  al  fresco,  der  ihm 
wie  kaum  einem  zweiten  gelang,  als  „Malerei  für  Männer"  bezeichnete.  Um 
diesen  Anforderungen  genügen  zu  können  und  um  dennoch  gewiß  zu  sein,  daß 
er  ein  vollkommenes  Werk  schafft,  muß  er  die  Komposition  bis  ins  einzelne 
bereits  vorgebildet  haben,  bevor  er  die  Ausführung  beginnt.  Hierzu  ver- 
helfen der  Karton  und  eine  genaueste  Farbenskizze.  In  älterer  Zeit  übertrug 
man  die  Vorzeichnung  mittels  eines  Quadratnetzes  auf  den  Grund.  Giottos 
„Auf erweckung  des  Lazarus"  in  der  Arenakapelle  zu  Padua  läßt  noch  das 
Quadratnetz  erkennen.  Bei  Ausschmückung  von  Wölbungen  oder  gekrümmten 
Wandoberflächen  konnte  man  auch  in  späteren  Tagen  kein  anderes  Verfahren 
verwenden.  Dagegen  bediente  sich  schon  die  Renaissance  an  aufrechtstehenden, 
geraden  Wänden  der  Kartons  in  Originalgröße.  Solange  die  Verteilung  von 
Lichtern  und  Schatten  noch  keine  entscheidende  Rolle  spielte,  beschränkte 
man  sich  wohl  auf  genaue  Vorzeichnung  des  Liniengefüges.    Hochrenaissance 

Hildebrandt,  Wandmalerei   19  289 


und  Barocke  hingegen  setzten  auch  Hell  und  Dunkel  auf  dem  Karton  fest. 
Die  Übertragung  der  Vorzeichnung  auf  den  Grund  erfolgt  durch  Befestigung 
des  Kartons  auf  dem  Mörtel,  wonach  die  Linien  durchgestochen  werden.  Sie  sind 
nach  Ablösung  des  Kartons  mit  stumpfem  Griffel  in  den  weichen  Mörtel  ein- 
zudrücken. 

Jeden  Tag  wird  nur  so  viel  Mörtel  aufgeworfen,  wie  der  Maler  zu  bewältigen 
hofft.  Er  sucht  dabei  natürlich  einen  formal  und  stofflich  in  sich  geschlossenen 
Gemäldeteil  auszuscheiden.  Je  nach  der  Fülle  der  einzutragenden  Einzelheiten 
mag  dies  ein  größeres  oder  kleineres  Stück  des  Wandfeldes  sein.  Die  Luft 
oder  die  Landschaft  z.  B.  kann  vielleicht  in  einem  Zuge  gemalt  werden,  wäh- 
rend von  einer  Figur  nur  der  Kopf  als  Tagesarbeit  gelten  kann  usw.  Tempera- 
ment und  Technikbeherrschung  der  schaffenden  Persönlichkeit  entscheiden.  Ist 
die  Tagesarbeit  beendet,  so  wird  der  restliche  Teil  des  aufgetragenen  Grundes 
abgeschnitten.  Wieder  ist  dafür  zu  sorgen,  daß  ein  Teil  des  Wandfeldes  heraus- 
geschält wird,  der  einheitlich  wirkt,  und  an  den  die  Fortsetzung  sich  leicht  be- 
werkstelligen läßt.  So  schneidet  man  etwa  rund  um  die  Umrißlinien  eines 
Kopfes  ab.  Auch  ist  darauf  zu  achten,  daß  die  Lostrennung  nicht  bei  den 
hellsten  Farbtönen  vorgenommen  wird,  weil  deren  genaueste  Zusammen- 
setzung sich  bei  unterbrochenem  Werk  nur  schwer  zu  anderer  Zeit  wieder- 
holen läßt. 

Nicht  alle  Farben  eignen  sich  zur  Freskomalerei.  Die  Auswahl  richtet  sich 
danach,  ob  die  Farbstoffe  durch  den  Kalk  angegriffen  werden  oder  bei  der  Ver- 
bindung mit  ihm  unverändert  bleiben.  Nach  Berger,  der  sich  selbst  wieder 
an  die  von  der  Farbenfabrik  Schmincke  &  Co.  in  Düsseldorf  aufgestellte  Liste 
hält,  sind  die  passenden  Farben  diese.  Weiß:  Kalkweiß;  Gelb:  Kadmium 
(hell,  dunkel  und  orange),  Goldocker,  lichter  Ocker,  Neapelgelb  (hell  und  dunkel), 
Terra  di  Siena,  Urangelb  (hell  und  dunkel);  Rot:  Englischrot  hell,  Fleischocker, 
Indischrot,  lichter  gebrannter  Ocker,  Terra  di  Pozzuoli,  Ultramarinrot,  Caput 
Mortuum,  Zinnober;  Braun:  Dunkler  Ocker  (natürlich  und  gebrannt),  ge- 
brannte grüne  Erde,  gebrannte  Terra  di  Siena,  Umbra  (natürlich  und  gebrannt), 
Vandykbraun  ( ?);  Blau:  Kobaltblau,  Ultramarin  (hell  und  dunkel),  Ultramarin 
violett;  Grün:  Chromoxyd  stumpf,  grüne  Erde,  Ultramaringrün,  Veroneser 
grüne  Erde,  Vert  emeraude ;  Schwarz:  Elfenbeinschwarz,  Kölner  Erde  ge- 
brannt, Manganschwarz.  Es  scheiden  mithin  aus:  Sämtliche  Lackfarben,  da 
sie  organische  Bestandteile  enthalten,  Chromgelb,  das  überdies  eine  Erfindung 
der  Neuzeit  ist,  Bleiweiß  und  einzelne  Bleifarben. 

Noch  weitergehenden  Einschränkungen  ist  die  Freskenmalerei  an  Fassaden 
unterworfen,  da  nur  eine  verhältnismäßig  geringe  Zahl  von  Farben  sich  nach 
den  Feststellungen  zweier  englischer  Physiker,  W.  F.  Russell  und  Abney,  als 
lichtbeständig  erwiesen  haben. 

Beim  Auftrag  der  Farben  sind  zunächst  die  Mitteltöne  anzulegen,  sofern  mit 
kalkhaltigen,  deckenden  Farben,  nicht  mit  lasierenden,  die  frei  von  Kalk  sind, 
gearbeitet  wird.  Die  Schattentöne  werden  alsdann  vertieft,  die  Lichter  auf- 
gehöht. Starke  Lichter,  wie  z.  B.  einzelne  Haare,  können  auch  mit  dem 
Pinselstiel  ausgekratzt  werden,  so  daß  der  weiße  Grund  zum  Vorschein  kommt. 
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Nur  weiche  Pinsel  eignen  sich  für  das  Bemalen  des  nassen  Grundes,  den  borstige 
aufrauhen  würden.  Die  vollendete  Tagesarbeit  wird  mitunter  vorsichtig  ge- 
glättet, entweder  mit  einem  Spachtel,  wie  dies  Böcklin  bei  seinen  Fresken 
im  Treppenhaus  des  Baseler  Museums  versuchte,  oder  mit  einem  Plätteisen  über 
angedrücktem  Papierbogen. 

Nur  wo  es  unumgänglich  erscheint,  mag  die  letzte  Vervollkommnung  des  Fresko- 
bildes durch  Retuschieren  mit  Temperafarben  erzielt  werden.  Bei  Fassaden- 
malereien scheidet  sie  aus.  Immerhin  ist  die  Bemalung  des  nassen  Mauer- 
grundes, gleichgültig,  ob  sie  mit  Fresko-  oder  Kaseinfarben  vollzogen  wird, 
heute  eine  Seltenheit,  und  die  Ausschmückung  einer  ganzen  Kirche  al  fresco, 
die  Skovgaard  im  Viborger  Dom  wagte,  bedeutet  eine  Ausnahme.  Meist  wird 
eine  Umgehung  des  Problems  der  Wandbemalung  beliebt:  man  bemalt  eine  dem 
auszuschmückenden  Wandfeld  genau  angepaßte  Leinwand  mit  Ölfarben,  wenn 
auch  im  Stile  der  Freskotechnik.  Ölfarben,  oder  vielmehr  Temperafarben 
mit  öl  als  Bindemittel,  hatte  schon  Leonardo  an  seinem  Abendmahl  ver- 
wertet. Er  hat  damit  selbst,  freilich  ohne  es  ahnen  zu  können,  um  eines 
technischen  Fortschritts  willen,  der  in  Wahrheit  keiner  war,  sein  Meisterwerk 
frühzeitiger  Zerstörung  überantwortet.  Sein  Versuch  ist  daher  auch  nicht  er- 
neuert worden.  Die  heute  übliche  Wandmalerei  mit  Ölfarben  bedient  sich 
des  altangestammten  Malgrunds  für  dieses  Bindemittel,  der  Leinwand.  Man 
greift  so  auf  ein  Verfahren  zurück,  das  schon  die  Italiener  der  Spätrenaissance 
und  der  Barocke  gern  benutzten.  Während  diese  hingegen  die  Bilder  so  be- 
handelten, daß  sie  auf  den  ersten  Blick  als  Ölgemälde  erkannt  werden,  so  daß 
sich  die  Angliederung  an  die  Architektur  auf  straffere  Bindung  des  Formen- 
gefüges  beschränkt,  pflegt  man  jetzt  solchen  im  Atelier  entstandenen  Arbeiten 
das  Aussehen  zu  geben,  als  seien  sie  in  Freskotechnik  auf  die  Wand  gemalt. 
Selbst  ein  geborener  Monumentalmaler  wie  Hodler  hat  es  bei  seinen  größten 
Arbeiten,  wie  z.  B.  beim  „Auszug  der  Studenten  aus  Jena",  beim  „Einigkeits- 
schwur"  im  Rathaus  zu  Hannover  usw.  nicht  verschmäht,  diese  einen  Kom- 
promiß bedeutende  Malweise  zu  verwerten. 

Freilich  sollte  durch  Ölmalerei  auf  Leinwand  nicht  nur  dem  Farbenkünstler 
die  Arbeit  erleichtert  werden,  da  er  dank  ihr  das  Gemälde  in  aller  Muße 
im  heimischen  Atelier,  in  gewohnter  Technik  und  ohne  Rücksichtnahme  auf 
die  herrischen  Forderungen  des  nassen  Malgrundes  beginnen  und  zu  Ende 
führen  kann  —  man  hoffte  auch,  indem  man  das  Bild  nicht  mehr  fest  mit  der 
Wand  verwachsen  ließ,  sein  Schicksal  unabhängig  vom  Schicksal  der  Wand  zu 
machen.  Allein  diese  Absicht  wurde  nur  halb  erreicht.  Das  Mauerwerk  ist  zu 
nahe,  so  daß  seine  inneren  Zustände  Einfluß  auf  die  Leinwand  gewinnen 
müssen,  die  zudem  nicht  zu  den  an  Haltbarkeit  bestbewährten  Malgründen 
zählt.  Neuere  Versuche  wählen  daher  Aluminium,  das  an  der  Luft  undurch- 
sichtig oxydiert  und  die  auf  ihm  haftende  Farbe  mit  leichter,  schützender  Deck- 
schicht überzieht,  sich  aber  doch  besser  für  Tafelbilder  eignet,  oder  Linoleum, 
das  ähnliche  Stoffe  wie  die  Ölfarben  selbst  enthält  und  darum  besonders  innigen 
Verband  mit  ihnen  eingeht.  Man  verspannt  das  Linoleum  in  einen  eisernen 
Rahmen,  der  mit  verzinktem  Drahtnetz  ausgefüllt  wird,  und  schaltet  zwischen 
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Gemälde  und  Wand  ein  paar  Zentimeter  Luftraum,  um  Schädigungen  durch 
unmittelbare  Berührung  zu  vermeiden. 

Ein  ganz  neues  Verfahren  erprobte  Sascha  Schneider  im  Verein  mit  Wilhelm 
Ostwald  bei  Wandmalereien  in  Weimar.  Als  Malgrund  wurde  wiederum  Lein- 
wand benutzt,  als  Farben  aber  verwendete  der  Maler  Pastellstifte,  die  er  nach 
Angaben  des  Chemikers  selbst  zubereitete,  indem  er  die  rohen  Farbstoffpulver 
mit  Schlemmkreide  oder  Gipspulver  mischte  und  nach  Anrühren  mit  einer 
dünnen  Dragantlösung  zu  Stiften  von  beliebiger  Länge  und  Dicke  formte. 
Früher  war  es  unmöglich,  Pastellfarben  ohne  Preisgabe  ihrer  Leuchtkraft  und 
ihres  Schmelzes  zu  fixieren.  Sie  waren  daher  nur  bei  behutsamst  hinter  Glas 
verwahrten  Tafelbildern  am  Platze.  Ostwald  gelang  es,  mittels  einer  Kasein- 
und  Boraxlösung,  der  ein  kleiner  Zusatz  von  Brennspiritus  beigegeben  wird, 
die  Fixierung  der  unversehrten  Farben  zu  erreichen.  Eine  leichte  Formalin- 
lösung  macht  das  Gemälde  wetterfest.  Abreiben  mit  einem  Stück  Paraffin  ver- 
leiht ihr  einen  sanften  Opalschimmer. 

Neben  diesen  Versuchen  mit  ganz  neuen  Techniken,  welche  die  Höchstentwicke- 
lung  der  modernen  Chemie  zur  Voraussetzung  haben,  laufen  andere,  die  eine 
Wiederbelebung  verschollener  Überlieferung  bezwecken.  Pankok  hat  im  Garten- 
saal des  Hauses  Rosenfeld  zu  Stuttgart  die  Wände  nach  den  Vorschriften  des 
Vitruv  bemalt.  Die  Herstellung  völlig  ausgeglätteten,  einfarbigen  Grundes  voll 
köstlicher  Leuchtkraft,  auf  den  die  figürlichen  Malereien  in  leicht  improvisieren- 
der Technik  wie  bei  manchen  pompejanischen  Wandbildern  aufgetragen 
wurden,  ist  ihm  tatsächlich  geglückt. 


SIEBENTER  ABSCHNITT 
ERGÄNZUNGEN  DER  WANDMALEREI 

DER  SCHMUCK   DES   FUSSBODENS 

Das  Problem,  was  der  Künstler  der  Fläche  und  der  Farbe  zur  Charakterisierung 
und  Verschönerung  des  Fußbodens  beizutragen  vermag,  sei  nur  der  Vollständig- 
keit halber  gestreift.  Streng  genommen  gehört  seine  Behandlung  überhaupt 
nicht  in  eine  Untersuchung  über  Wandmalerei,  da  der  Boden  keine  Wand  ist. 
Da  indessen  der  Boden  im  Verein  mit  Wänden  und  Raumüberspannung  den 
Raumeindruck  gestaltet,  und  da  alles  bedeutsam  erscheint,  was  der  Maler  — 
wenn  auch  mitunter  nur  als  entwerfender  Künstler  —  zur  Erzeugung  von 
Raumwirkungen  beisteuert,  mögen  die  Fragen  der  Fußbodendekoration  wenig- 
stens grundsätzlich  erörtert  werden. 

Malereien  im  eigentlichen  Sinn,  Arbeiten  des  Pinsels,  sind  von  vornherein 
unverwendbar.  Sie  wären  ja  in  kürzester  Frist  abgescheuert.  Die  einzige  brauch- 
bare Technik  ist  Stein-  oder  Holzmosaik.     Sie  wurden  denn  auch  in  den  nur 
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zeitweise  häufigen  Fällen,  in  denen  man  die  Dekoration  des  Fußbodens  nach 
Entwürfen  von  Malern  fertigte,  durchweg  verwertet. 

Von  allen  Gliedern  eines  architektonischen  Organismus  erhebt  der  Fußboden 
am  energischsten  den  Anspruch,  stets  als  Gebilde  mit  vollkommen  glatter 
Oberfläche  zu  gelten  und  behandelt  zu  werden.  Bildet  er  doch  die  wagrechte, 
gefestete  Unterlage  für  alle  aufwärts  strebenden  Glieder  wie  für  die  Menschen, 
die  sich  in  einem  Räume  bewegen,  und  ist  er  doch  nur  dank  dem  unzerstör- 
baren Gleichgewichtsverhältnis  aller  seiner  Elemente,  dank  seiner  ausschließ- 
lichen Erdehnung  in  Breite  und  Tiefe  geeigneter  Träger  der  emporsteigenden 
Kräfte.  Diese  Grundeigenschaft  des  Fußbodens  hat  auch  der  schmückende 
Künstler  zu  berücksichtigen.  Jede  nicht  flächenhaft  gehaltene  Dekoration  des 
Bodens  muß  als  verfehlt  bezeichnet  werden.  Rein  ornamentaler  Schmuck  er- 
scheint daher  immer  als  angemessen.  Er  wird  dem  Baumeister  besonders  will- 
kommen sein,  wenn  er  die  Größenmaße  des  Raums  noch  augenfälliger  klärt 
und  das  Parallelitätsverhältnis  des  Bodens  zur  Raumüberspannung  dem  Auge 
aufdrängt.  Als  Beispiele  seien  genannt:  Zerlegung  des  Fußbodens  in  Quadrate 
oder  Rechtecke  innerhalb  eines  Raums  von  rechteckigem  Grundriß;  Einfügung 
von  Streifen,  die  einander  gegenüberstehende  Pfeiler  verbinden  oder  den  Lauf 
der  Deckenbalken  wiederholen ;  strahlenförmige  Musterung  innerhalb  eines 
runden  oder  achtseitigen  Raums  usw.  Allein  zu  solchen  in  Schwarzweiß,  in 
bunten  Steinsorten,  in  verschieden  getöntem  und  gemasertem  Holz  zu  ent- 
werfenden Ornamenten  bedarf  der  Baumeister  nicht  der  Mitwirkung  des  Malers. 
Hält  er  solche  Ergänzung  für  wünschenswert  —  und  sie  ist  es  in  jedem  Raum 
von  beträchtlicheren  Abmessungen,  in  jedem  Raum,  dessen  Wände  und  Decke 
reichere  Ausstattung  aufweisen  — ,  so  macht  er  selbst  die  nötigen  Angaben 
und  kann  dies  um  so  eher,  als  geometrische  Ornamente  meist  auch  die  passendsten 
sind.  Von  Bodendekorationen  dieser  Art,  die  Sache  des  Architekten  sind,  sei 
daher  hier  gar  nicht  die  Rede. 

Die  Mitarbeit  des  Malers  kommt  eigentlich  erst  in  Frage,  wenn  von  geometrisch- 
ornamentaler Dekorierung  fortgeschritten  wird  zu  einer  Verbindung  ornamen- 
taler und  stofflicher  Ausschmückung,  bei  der  bald  diese,  bald  jene  überwiegen 
mag.  Doch  sei  betont,  daß  die  Vorherrschaft  des  Ornamentalen  dem  Wesen 
des  Fußbodens  besser  gerecht  wird. 

Jede  gegenständliche  Darstellung  bedingt  bis  zu  einem  gewissen  Grade  Ver- 
zicht auf  reine  Flächenwirkung.  Ganz  streng  genommen  wäre  daher  jede 
derartige  Wiedergabe  als  Dekoration  eines  Fußbodens  vom  Übel.  Denn  sie 
begeht  einen  doppelten  Fehler.  Einmal  widerstreitet  sie  der  Natur  der  Fußboden- 
oberfläche, deren  Wesen  ausgeebnete  Glätte  ist.  Sodann  verbieten  unsere  eigene 
Körperempfindung  und  die  tägliche  Erfahrung,  irgendein  Erzeugnis  der  Natur, 
irgendein  Erzeugnis  der  Menschenhand,  solange  nicht  zwingendste  Gegengründe 
zu  anderer  Auffassung  drängen,  in  ihrem  Verhältnis  zur  Erde  uns  anders 
vorzustellen  als  so,  wie  wir  sie  immer  und  allerorten  zu  sehen  gewohnt  sind. 
Nun  „steht"  aber  eine  menschliche  Gestalt,  „stehen"  ein  Tier,  ein  Baum,  eine 
Vase  usw.  Erblicken  wir  sie  als  eingefügt  in  eine  liegende  Sichtfläche,  trotz- 
dem aber  als  in  jener  Haltung  verharrend,    die  deutlichst  ihr  Aufgerichtetsein 
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predigt,  so  ist  der  Zwiespalt  der  Empfindung  unvermeidlich.  Immerhin 
kann  der  entwerfende  Maler  und  kann  der  ausführende  Mosaizist  die  grund- 
sätzlichen Mängel  halbwegs  vergessen  machen.  Das  bekannte  altrömische 
Taubenmosaik  und  das  berühmteste  aller  Fußbodenmosaiken,  die  Alexander- 
schlacht, bezeugen  dies.  Allein  würden  wir  wohl  das  Mosaik  mit  der  Niederlage 
des  Darius  ebenso  bewundern,  wenn  uns  das  auf  die  Wand  gemalte  Original  des 
griechischen  Meisters  erhalten  geblieben  wäre?  Schwerlich.  Denn  was  wir  an 
dem  aus  winzigen  Steinen  gefügten  Abbild  so  hochschätzen,  ist  zunächst  die 
Komposition  und  erst  in  zweiter  Linie  die  technische  Ausführung  des  Mosaiks, 
deren  äußerste  Anstrengungen  doch  nur  einen  Notbehelf  für  die  feineren  Reize 
des  Urbilds  zu  geben  vermögen.  Die  späten  Athleten-  und  Gladiatorenmosaiken, 
denen  wir  zum  Beispiel  in  der  Sammlung  des  Lateran  begegnen,  nehmen  wegen 
der  vom  Stoffe  geforderten,  betont  plastischen  Wiedergabe  kaum  in  höherem 
Grade  für  einen  derartigen  Schmuck  des  Fußbodens  ein  als  die  naturgetreuen 
Nachahmungen  von  Speiseresten,  die  römische  Barbarei  über  den  Boden  der 
Triclinien  zu  verstreuen  liebte,  und  deren  unkünstlerische  Wirkung  —  abge- 
sehen von  der  wenig  appetitlichen  Stoffwahl  —  daraus  fließt,  daß  sie  als  fast 
greifbar  körperhaft  gestaltete  Einzeldinge  auf  dem  Boden  aufzuliegen,  dem 
Beschauer  also  entgegenzuwachsen  scheinen. 

Wieviel  künstlerischer  und  angenehmer  der  Eindruck  eines  so  flächenhaft 
wie  möglich  gehaltenen  Bodenmosaiks  ist  denn  der  eines  mit  allen  nur  er- 
reichbaren technischen  Kunstgriffen  durchgebildeten,  lehren  außer  manchen 
Arbeiten  aus  Pompeji  die  freilich  technisch  minder  vollkommenen,  aber 
ausdruckstarken  romanischen  Mosaiken  aus  St.  Gereon  in  Köln,  die  köst- 
lich phantastischen,  ganz  als  opus  sectile  behandelten  kleinen  Felder  aus 
St.  Omer  mit  roten  Figuren  auf  braunem  Grund,  so  manche  Werke  aus 
altchristlicher  Zeit  in  Italien  und  Dalmatien  sowie  die  im  Verlauf  von  mehr 
als  vier  Jahrhunderten  entstandenen  Mosaiken  und  Steingravierungen  im 
Dom  zu  Siena.  Diese  wurden  sämtlich  in  schwarzem  und  weißem  Marmor, 
den  Baustoffen  des  Gotteshauses  selbst,  ausgeführt;  nur  selten  gesellt  sich 
bereichernd  roter  Marmor  hinzu.  Wohltuende  Materialeinheit  mit  den  Auf- 
bauelementen der  Wände  und  Pfeiler  ward  so  verbürgt.  Die  frühesten 
Arbeiten  aus  dem  15.  Jahrhundert  sind  so  einfach  wie  nur  denkbar  ge- 
bildet :  Von  ungeteiltem  und  unbelebtem  schwarzem  Grund  trennen  sich  weiße 
Gestalten,  aus  einem  Stück  Marmor  geschnitten  oder  doch  nur  aus  wenigen 
großen  Stücken  zusammengesetzt  und  mit  sparsam  verwendeten  gravierten 
Linien  versehen,  die  lediglich  das  Notwendigste  der  Innenzeichnung  wieder- 
geben. Dieser  Art  sind  unter  anderen  die  Darstellungen  der  Sibyllen. 
Auch  wenn  Bilder  von  Handlungen  aus  Stein  gefügt  werden,  treten,  selbst 
bei  Zuhilfenahme  von  rotem  Marmor,  nur  Flächenformen  in  Beziehungen  zu- 
einander. Später  schreckt  man  auch  vor  perspektivischen  Architekturdarstel- 
lungen nicht  zurück  und  schräge  Strichlagen  sorgen  für  Andeutung  modellierender 
Schatten.  Dennoch  überwiegt  noch  der  Eindruck  der  Flächenhaftigkeit.  Becca- 
fumi  erfindet  im  16.  Jahrhundert  das  „Chiaroscuro",  das  auch  die  Einbeziehung 
grauer  Mitteltöne   erlaubt.      Aber  erst   das   19.  Jahrhundert    bricht  völlig  mit 
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der  Flächenhaftigkeit  und  wählt  an  seiner  Stelle  eine  Behandlung,  die  räum- 
liche und  naturalistische  Wirkungen  erstrebt,  und  die  sich  von  der  zeichnerischen 
Bearbeitung  eines  bis  in  die  letzten  Einzelheiten  durchgearbeiteten  Bildkartons 
einzig  durch  die  Verschiedenheit  des  als  Grund  benutzten  Stoffes  und  der 
Technik  unterscheidet.  Der  Bruch  mit  der  Fläche  ist  vollzogen  und  das 
architektonische  Wesen  des  Fußbodens  wird  durch  seinen  Schmuck  verneint. 


DAS  GLASGEMÄLDE 

Glasmalereien  größeren  Umfangs  sind  Wandgemälde,  und  man  vermag  ihrer 
Eigenart  nur  gerecht  zu  werden,  wenn  man  sie  als  solche  auffaßt.  Denn  auch 
der  Glasverschluß  einer  jeden,  ein  Mauerwerk  durchbrechenden  Lichtöffnung 
ist  nur  eine  Fortsetzung  der  Mauer  selbst,  wenngleich  er  aus  anderem  Stoffe 
gebildet  ist  und  teilweise  andere  Aufgaben  zu  bewältigen  hat.  Die  feste,  dicke 
und-  schwere,  aus  Stein,  Holz  oder  neuerdings  auch  aus  Eisenbeton  gefügte 
Wand  mutet  dem  schwachen,  dünnen  Glase  nicht  zu,  an  ihrer  Eigenlast  oder 
an  der  durch  Decke  oder  Gewölbe  aufgeladenen  Bürde  mittragen  zu  helfen. 
Leistet  es  doch,  was  die  Wand  eben  um  ihrer  Schwere  und  Dichtigkeit  willen 
niemals  zu  leisten  imstande  ist:  Es  gönnt,  indem  es  das  Drinnen  abriegelt 
gegen  das  Draußen,  dem  Lichte  den  Durchgang  und  der  Sonnenwärme  und 
macht  so  den  Raum  erst  nutzbar  und  bewohnbar.  Scheiden  sich  so  die  Auf- 
gaben, die  dem  Mauerwerk  und  den  Glasverschlüssen  der  Fenster  übertragen 
werden,  gemäß  der  unterschiedlichen  Tauglichkeit  der  Stoffe,  so  bleibt  ihnen  die 
Grundaufgabe  doch  gemeinsam :  Einen  Teilraum  von  bestimmten  Abmessungen 
aus  dem  allgemeinen,  unbegrenzten  Raumganzen  herauszulösen  und  sein  Sonder- 
dasein auch  für  die  Gesichtsempfindung  rein  zu  bewahren. 

Das  farblose,  völlig  durchsichtige  Glas  dient  diesem  Zwecke  freilich  auch.  Doch 
genügt  es  ihm  besser  in  praktischer  als  in  ästhetischer  Hinsicht.  Zwar  liegen 
häufig,  ja  fast  immer,  wenn  solche  Glasabriegelungen  herangezogen  werden, 
zwingende  Gründe  dafür  vor.  Sobald  es  gilt,  so  viel  Licht  wie  nur  möglich  in 
den  Raum  fluten  zu  lassen,  damit  alles,  was  er  enthält,  aufs  klarste  erkennbar 
bleibt,  und  damit  jede  Tätigkeit  in  ihm  leicht  und  sicher  geübt  werden  kann, 
wird  man  stets  zum  durchsichtigen  Glase  greifen,  und  nicht  minder,  sobald 
eine  Lichtöffnung  dem  Blick  ungehemmte  Bahn  ins  Freie,  Weite  erschließen 
soll.  Allein  wenn  die  Fenster  zwar  Helligkeit  zu  spenden  haben,  die  deut- 
lichste, jede  Einzelheit  herausschälende  Sichtbarkeit  aller  Dinge  jedoch  weniger 
wichtig  erscheint  als  die  Übermittelung  der  Empfindung  und  des  Gefühls,  in 
einer  kleinen,  abgeschlossenen  Raumwelt  zu  leben,  die  ihre  eigene  geistige 
Wesenheit  behaupten  will  gegenüber  dem  ständig  wechselnden  Draußen  —  büßt 
der  durchsichtige  Fensterverschluß  seine  Berechtigung  ein,  und  die  Abriegelung 
verlangt  nach  stärkerer  Betonung. 

Dünnste  Marmor-  oder  Alabasterscheiben,  die  man  in  alten  Zeiten  und  auf 
italienischem  Boden  auch  noch  während  des  Mittelalters  statt  der  Wind,  Regen 
und  Kälte  nur  schlecht  abwehrenden  Tücher  wählte  —  ich  erinnere  an  den 
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Dom  von  Orvieto  — ,  zeigen,  schon  weil  ihr  Stoff  jenem  des  Mauerwerks  nächst- 
verwandt ist,  am  offensichtlichsten,  daß  auch  sie  Glieder  einer  Wand  sind,  die 
als  Ganzes  betrachtet  werden  will.  Farbige  Gläser  jedoch,  die  wohl  durch- 
scheinend, aber  nicht  durchsichtig  sind,  so  daß  sie  Draußen  und  Drinnen  rein- 
lich scheiden,  genügen  dieser  Absicht  kaum  minder  vortrefflich.  Sie  gewähren 
überdies  die  Möglichkeit,  dem  Raum  edelsten  Schmuck  zu  schenken  und  das 
helle,  farblose  Licht  der  Sonne  so  zu  brechen,  daß  einzig  jene  Strahlen  in  den 
Raum  dringen,  die  von  dessen  eigenstem  Wesen  dem  entzückten  Auge  des 
in  ihm  Weilenden  erzählen.  Man  griff  daher,  als  der  Wunsch,  kirchliche  Räume 
mit  dem  Geiste  der  Mystik  zu  erfüllen,  rege  ward,  also  schon  in  den  ersten 
Tagen  der  christlichen  Kunst,  zu  der  von  den  Ägyptern  (nicht,  wie  man,  dem 
Zeugnis  des  Plinius,  vertrauend  glaubte,  von  den  Phöniziern)  gemachten  Er- 
findung des  Glases  und  setzte  in  das  steinerne  Gefüge  der  Lichtöffnungen 
Glasstücke  von  wechselnden  Farben  ein.  Sie  waren  für  notwendig  erachtete 
Ergänzungen  des  in  Gold  und  Blau  und  mannigfachen  Tönen  leuchtenden 
Mosaikschmuckes  der  Basiliken  und  Zentralbauten  und  vergönnten  ihm  erst, 
all  seine  geheimnisreichen  Wunder  in  verdämmerndem  Raum  der  Wirklichkeit 
zu  entrücken. 

Solange  man  sich  auf  Buntverglasung  beschränkte,  bildete  die  Farbenwahl 
das  einzige  Problem  der  Angliederung,  da  die  Architektur  selbst  alle  übrigen 
Fragen  löste.  Probleme  der  Wandmalerei  tauchten  erst  auf,  nachdem  man  zu 
den  frühesten  Zeiten  der  romanischen  Kunstkultur  —  und  wohl  zuerst  im 
St.  Emmeramer  Kloster  zu  Regensburg,  das  seine  Erfahrungen  nach  Tegernsee 
weiterleitete  —  zur  Wiedergabe  religiöser  Stoffe  geschritten  war. 
Auf  die  allgemeinen  Angliederungsfragen  erteilte  schon  der  Zweite  Abschnitt 
die  Antwort.  Doch  gesellen  sich  ihnen  eine  Reihe  weiterer,  die  teils  auf  die 
besonderen  Aufgaben  der  gläsernen  Wände,  teils  auf  die  raumgestaltenden 
Wirkungen,  an  deren  Auslösung  sie  mitarbeiten,  teils  auf  die  Besonderheit 
des  verwerteten  Stoffs  und  seiner  technischen  Verarbeitung  zurückzuführen 
sind. 

Die  Einordnung  der  Glasmalereien  in  den  Bauorganismus  hat  sich  einmal  zu 
richten  nach  der  architektonischen  Gliederung,  die  den  Lichtöffnungen  selbst 
zuteil  ward.  Sie  ist  verhältnismäßig  leicht  zu  bewältigen,  wenn  das  Fenster,  wie 
dies  während  der  Herrschaft  des  romanischen  Stiles  meist  der  Fall  war,  keinerlei 
Innenteilung  durch  Säulen  oder  durch  Stäbe  aufweist.  Im  Zeitalter  der  Gotik 
hingegen,  als  die  Kernmauern  zusammenschrumpften,  als  weite  und  hohe  Öff- 
nungen sich  zwischen  die  konstruktiven  Glieder  schoben,  als  steinerne  Stäbe, 
die  sich  im  Spitzbogen  zu  Maßwerk  verflochten,  die  Fenster  teilten  —  da  galt  es, 
die  Formgebilde  der  Glasmalereien  dem  architektonischen  Rahmenwerk  ein- 
zupassen, mit  dem  sie  für  das  Auge  zu  unlösbarer  Einheit  zusammenwuchsen. 
Stäbe  und  Maßwerk  zerlegen  die  Gesamtfläche  der  gläsernen  Wand  in  eine 
Reihe  von  Teilfeldern,  deren  jedes  eine  gewisse  Selbständigkeit  behauptet, 
und  die  doch  alle  vereint  sich  zu  verbündetem  Wirken  zusammenfinden.  Die 
Aufteilung  der  einem  Fenster  zugewiesenen  Glasmalereien  in  eine  den  archi- 
tekturgeschaffenen Feldern  entsprechende  Zahl  von  in  sich  geschlossenen  Ge- 
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mälden,  wie  sie  für  die  spätromanische  Kunst  und  für  die  Frühgotik  charakte- 
ristisch ist,  muß  daher  als  die  ästhetisch  höher  zu  bewertende  Lösung  an- 
gesprochen werden,  als  jene  einer  späteren  Zeit,  die  jedem  Fenster  nur  eine 
einzige  Bildkomposition  zubilligte  und  die  architektonische  Gliederung  als 
gleichsam  nicht  vorhanden  betrachtete.  Denn  was  man  hier  an  gegenständlicher 
Klärung  dank  der  Maßstabvergrößerung  gewann,  ging  durch  die  Zerreißung  des 
Formengefüges  reichlich  wieder  verloren,  wie  das  Fenster  mit  der  Himmelfahrt 
Marias  im  Regensburger  Dome  lehrt,  bei  dem  die  Verschiebung  der  den  Aufbau 
beherrschenden  Hauptfigur  nach  links  von  der  Mittelachse  sich  als  aufge- 
drungene Verlegenheitsausflucht  peinlich  bemerkbar  macht. 
Eine  zweite  Einschränkung  der  Kompositionsfreiheit  erfolgt  durch  die  Wind- 
eisen, die,  in  gleichmäßigen  Abständen  wagrecht  und  senkrecht  zwischen  den 
Leibungen  oder  auch  zwischen  den  Stäben  verspannt,  der  dünnen  Glaswand 
den  Rückhalt  bieten,  der  sie  selbst  dem  Drucke  heftigen  Sturmes  widerstehen 
läßt.  Im  Verhältnis  zum  Steinwerk  der  Lichtöffnungen  sind  sie  nur  schmale, 
bescheidene  Gebilde,  die  ohne  Eigenbedeutung  ganz  offensichtlich  lediglich  zu 
hilfsbereitem  Dienst  geschaffen  sind.  Sie  dürfen  daher  auch  nicht  beanspruchen, 
daß  das  so  viel  wichtigere  Werk  des  Glasmalers  ihnen  auch  nur  ähnliche  Be- 
achtung spende  wie  der  steingefügten  Gliederung  der  Öffnung.  Die  Windeisen 
schneiden  keine  Teilfelder  aus,  die  selbständige  Behandlung  verlangen.  Allein 
das  Auge  kann  sie  nicht  übersehen.  So  wird  der  Glasmaler  veranlaßt, 
dafür  zu  sorgen,  daß  sie  nicht  als  störende  Fremdkörper  empfunden  werden. 
Sie  dürfen  den  Formenorganismus  nirgends  antasten.  Überschneidungen  auch 
im  stofflichen  Sinne  wichtiger  Formen,  wie  eines  Gesichtes,  einer  Hand  usw., 
Trennung  zusammengeschlossener  Gruppen  usw.  sind  zu  vermeiden.  Nun  mag 
dem  Glasmaler  freilich  ein  gewisser  Einfluß  auf  Zahl-  und  Platzbestimmung  der 
Windeisen  zugestanden  werden,  so  daß  die  Anpassung  an  ihr  Gefüge  wesentlich 
erleichtert  wird.  Voraussetzung  hierzu  ist  jedoch,  daß  der  Farbenkünstler  um 
die  technischen  Forderungen  der  Glasmalerei  Bescheid  weiß,  da  er  lediglich 
dann  ästhetische  Forderungen  durchsetzen  kann,  wenn  sie  sich  als  praktisch 
durchführbare  erhärten.  Der  Künstler,  der  sich  nur  mit  Kartonzeichnen  ab- 
gibt, wie  dies  seit  den  Tagen  der  Renaissance  bis  vor  kurzem  noch  die  Regel 
war,  ist  zu  solcher  Sichtung  nicht  imstande  und  muß  sich  gefallen  lassen,  daß 
die  Geschlossenheit  des  Aufbaus  nach  Fertigstellung  des  Glasgemäldes  nicht 
mehr  besteht. 

Im  Gegensatz  zu  der  absperrenden  und  tragenden  Wand  aus  schwerem  Stoff 
kennt  die  nur  abriegelnde  Glaswand  eine  so  verschwindend  geringe  Tiefen- 
erstreckung, daß  sie  zum  mindesten  für  das  Auge  als  reines  Flächen- 
gebilde erscheint.  Sie  spannt  ihr  glattes  Gefüge  zwischen  den  Leibungen  einer 
Öffnung  aus,  die  sich  von  drinnen  bis  zu  ihr  hinziehen  und  jenseits  sich  fort- 
setzen. So  steht  sie  auch  für  die  Empfindung  unverrückbar  an  einer  bestimmten 
Stelle  des  Gesamtraums.  Allein  sie  soll  diesen  nicht  nur  von  der  Umwelt  trennen. 
Sie  sorgt  auch  für  die  Verbindung  mit  dem  Draußen,  indem  sie  dem  Tageslicht 
die  Bahn  freimacht.  Sie  übernimmt  damit  eine  Aufgabe,  die  das  Mauerwerk 
zu  leisten  nicht  berufen  ist.    Überzieht  sie  sich  mit  Malereien,  so  treten  diese, 
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eben  um  der  Teilnahme  an  solch  einzigartiger  Lösung  willen,  in  grundsätzlichen 
Gegensatz  zu  den  eigentlichen  Wandmalereien.  Nicht  das  ungebrochene,  farb- 
lose Licht  sollen  sie  ja  in  den  Raum  verströmen,  sondern  ein  in  Farbe 
zerlegtes,  das  diesem  seine  besondere  geistige  Wesenheit  den  Sinnen  zu 
offenbaren  erlaubt.  So  wird  die  Farbe  zum  bedeutsamsten  Element  im  Auf- 
bau des  Glasgemäldes.  Sie  entscheidet  nicht  zuletzt  über  die  Stimmung,  die 
ein  Raum  auslöst,  sie  hilft  ihn  weiten  oder  verengen. 

Daß  sie  dies  vermag,  dankt  sie  der  ihr  verpflichteten  Technik.  Glastafeln,  in 
welche  unlösliche  Farben  eingebrannt  sind,  werden  in  größere  und  kleinere 
Stücke  zerschnitten.  Ein  Netz  von  Bleifassungen,  das  weder  so  weitmaschig 
sein  darf,  daß  der  feste  Zusammenhalt  mit  den  Nachbarstücken  nicht  mehr 
verbürgt  werden  kann,  noch  so  eng,  daß  der  Lichtdurchgang  gehemmt  wird, 
werden  gemäß  der  ornamentalen  oder  stofflich  gegenständlichen  Vorzeichnung 
aneinandergefügt.  Läßt  sich  der  Maler  hieran  genügen,  so  schafft  er  ein  Werk 
der  Kunstverglasung.  Damit  ein  eigentliches  Glasgemälde  zustande  kommt, 
ist  Hinzufügung  einer  die  Eintragung  von  Einzelheiten  gestattenden  Farbe 
vonnöten.  Hierzu  wurde  von  jeher  das  Schwarzlot  fast  ausschließlich  ver- 
wendet. Es  ist  dies  ein  warmes  Schwarz,  das  je  nach  Art  des  Auftrags  seine  volle 
Intensität  bewahrt  oder  bis  zu  fast  nur  noch  hauchartiger  Tönung  der  von  ihm 
überdeckten  Farbe  sich  verflüchtigt.  Daß  man  gerade  Schwarz  als  Farbe  der 
Bemalung  wählte,  ist  nicht  verwunderlich.  Keine  aufgetragene  Farbe  hätte 
sich  an  Leuchtkraft  mit  den  Hüttengläsern  messen  können.  Auch  brauchte 
man  eine  neutrale,  in  der  Tonskala  der  gebrannten  Gläser  nicht  vorhandene 
Farbe,  die  zudem  zur  Herausschälung  zeichnerischer  Einzelheiten  besonders 
geeignet  war.  Endlich  galt  es,  die  Fremdkörperschaft  der  Bleifassungen  zu  be- 
heben. Auch  hierzu  ließ  sich  das  Schwarzlot  verwenden,  da  die  Bleifassungen, 
trotz  ihrer  grauen  Eigenfarbe,  innerhalb  des  durchstrahlten  Fensters  als  schwarz 
empfunden  werden.  So  verbindet  sich  ihr  Ton  mit  den  vollaufgetragenen  Kon- 
turen des  Schwarzlots  zu  einem  Liniengefüge,  das  nichts  mehr  gemein  hat  mit 
einem  nur  technischen  Notbehelf.  Für  die  Zubereitung  des  Schwarzlots  gab  es 
im  Mittelalter  zwei  Überlieferungen,  die  deutsche  und  die  französische,  der  sich 
die  italienische  anschloß.  Die  Kenntnis  jener  verdanken  wir  dem  Presbyter 
Theophilus,  der  sich  auch  Rugerus  nannte,  die  Kenntnis  dieser  dem  Verfasser 
des  Herakliusbuchs.  Saphir  kommt  in  beiden  Rezepten  vor,  wenn  auch  in 
verschiedenen  Mengen,  da  es  nach  deutschem  Verfahren  nebst  grünem  Glas 
nur  zur  Ergänzung  pulverisierten  Kupfers  herangezogen  wird,  während  die 
französische  Technik  Saphir  zum  Grundstoff  nimmt,  ein  Drittel  seiner  Masse 
aus  Eisen  und  überdies  noch  etwas  Bleiglas  hinzufügt.  Als  zweite,  minder 
häufig  und  nur  zu  Verzierungen  taugliche  Malfarbe  taucht  erst  zu  Ende  des 
13.  Jahrhunderts  das  Silbergelb  auf,  über  dessen  Herstellung  Antonio  da  Pisa 
berichtet.  Es  besteht  nach  ihm  aus  gemahlenem  Silber,  dem  zur  Erzielung  kräf- 
tigerer Farbwirkung  ein  wenig  Ocker  beigemischt  werden  kann.  Die  heutige 
Glasmalerei  verwendet  im  Anschluß  an  ein  angeblich  dem  Mittelalter  ent- 
stammendes Rezept  ein  lageweise  aus  Silber,  Schwefel  und  Antimon  bestehen- 
des Geschmelze.     Das  Schwarzlot  wird  immer  auf  der  dem  Beschauer  zuge- 
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kehrten  Seite  des  Glases,  das  Silbergelb  auf  dessen  Rückseite  aufgetragen. 
Nach  Rugerus  wird  das  Schwarzlot  bei  sämtlichen  zeichnerischen  Einzelheiten, 
wie  vor  allem  bei  Konturen,  als  dunkle  Linie  auf  das  farbige  Glas  gesetzt,  dann 
mit  dem  Pinsel  über  die  Flächen  in  leichterem  und  dichterem  Überzug  ver- 
trieben, „daß  es  den  Anschein  hat,  als  seien  drei  Farben  aufgetragen".  Nach 
Fertigstellung  der  Bemalung  soll  das  Ganze  mit  einem  zarten  Tone  bedeckt 
werden.  Ornamente  und  Schriftzeichen,  die  indes  gelegentlich  auch  mit  reinem 
Schwarzlot  wiedergegeben  werden,  sind  aus  dem  dunklen  Überzug  auszuradieren, 
so  daß  das  Muster  selbst  in  ungebrochener  Leuchtkraft  strahlt,  desgleichen 
Lichtstellen  innerhalb  der  figürlichen  Komposition,  denen  die  Kraft  der  reinen 
Farbe  bewahrt  werden  soll.  „Edelsteine",  die  Gewandsäume,  Thronsessel 
oder  Kronen  verzieren,  wurden  nur  selten  nach  Befestigung  mit  einem  vor- 
läufigen Bindemittel  durch  Brand  gleichsam  aufgelötet,  sondern  meist  ein- 
gebleit.  Die  ursprüngliche  Berufsgemeinschaft  der  Glasmaler  mit  den  Email- 
leuren wirkt  in  diesem  Verfahren  nach. 

Das  vollkommen  reine  und  glatte  Glas,  dessen  Erzeugung  erst  dem  19.  Jahr- 
hundert gelang,  und  das  unter  der  Bezeichnung  „französisches  Glas"  be- 
kannt ist,  hat  keine  Bedeutung  für  die  Kunst  der  Glasmalerei.  Diese  bedient 
sich  heute  wieder  wie  in  den  Tagen  der  romanischen  und  gotischen  Meister  des 
Antikglases,  dessen  Körper  von  leichten  Bläschen  durchsetzt  ist,  und  dessen 
Oberfläche  kleine  Unebenheiten  aufweist,  so  daß  die  Brechung  des  Lichtes  er- 
leichtert wird.  Auch  kommt  es  nicht  auf  die  Zahl  der  Farben  an.  Die  mittel- 
alterlichen Künstler  haben  mit  ganz  wenigen  Farben  die  reichsten  und  be- 
strickendsten Wirkungen  erzielt :  Theophilus  nennt  Gelb,  Purpurrot,  Grün, 
Blau  und  „Galien",  Heraklius  sogar  nur  vier  Farben.  Doch  gesellt  sich  zu 
ihnen  bald  auch  das  Violett,  und  die  Skala  der  Gotiker  ist  wesentlich  erweitert, 
zeigt  z.  B.  hier  und  dort  bis  zu  vier  verschiedenen  Sorten  Grün  am  nämlichen 
Fenster.  Niemals  aber  suchte  die  Glasmalerei  zu  ihrer  Blütezeit  ihren  Ruhm 
in  der  Verwendung  möglichst  zahlreicher  Farben.  Vor  allem  verzichtete  sie 
grundsätzlich  auf  Herstellung  heller  Hüttengläser,  wie  sie  die  wiedererstandene 
Technik  des  19.  Jahrhunderts  als  glücklichste  Errungenschaft  pries.  Denn 
auch  das  weiße  Glas  wurde  nicht  in  dünnsten,  durchsichtigen  Scheiben  ver- 
wendet. Es  war  wichtiges  Element  im  stimmungschaffenden  Farbenaufbau, 
und  höchste  Sorgfalt  beobachtete  man  bei  Abwägung  der  Massenverhältnisse 
von  weißem  und  buntem  Glase. 

Die  Glaswand  erscheint  innerhalb  des  Bauorganismus  als  nur  abriegelndes, 
lichtspendendes  und  im  Verhältnis  zum  Mauerwerk  rein  flächenhaftes  Gebilde. 
Da  gerade  ihre  Flächenhaftheit  sie  zur  Erfüllung  ihrer  architektonischen  Auf- 
gabe befähigt,  hat  auch  der  Farbenkünstler,  wenn  er  es  ganz  ernst  meint  mit 
notwendig-harmonischer  Eingliederung  seiner  Arbeit  in  Raum  und  Bau,  die 
Malereien  flächenhaft  zu  behandeln,  selbst  wenn  er  sich  nicht  auf  ornamentale 
Zierformen  beschränkt.  Er  arbeitet  dann  zugleich  im  Sinne  der  Technik  und  ver- 
gönnt ihr,  all  ihre  Farbenwunder  aufblühen  zu  lassen,  da  Auslösung  räumlicher 
Wirkungen  und  Herausarbeiten  körperhafter  Modellierung  Zurückdrängung 
der  Farbe  zugunsten  anderer  Ausdrucksmittel  bedingen.    Auch  verstattet  oder 

299 


verlangt  gar  die  rein  flächenhafte  Darstellungsweise,  die  eine  Abkehr  von  der 
raumerfüllenden  Welt  der  sichtbaren  Erscheinungen  bereits  in  sich  trägt,  Ver- 
zicht auf  naturgetreue  Wiedergabe  der  Dinge,  welcher  der  Glasmaler  ja  doch 
nur  zu  huldigen  vermag,  wenn  er  sie  der  widerstrebenden  Technik  ihren 
Wünschen  und  Warnungen  zum  Trotze  aufzwingt.  Forderungen  der  Architektur 
und  Forderungen  der  naturgegebenen  Ausdrucksmittel  decken  sich  mithin  bei 
der  Glasmalerei  so  restlos  wie  bei  kaum  einem  Zweige  der  Kunstübung. 
Es  ist  daher  kein  Zufall,  daß  die  Glasmalerei  sofort  nach  ihrer  Erfindung  auch 
ihre  höchste  Vollkommenheit  erlangte,  und  daß  alle  „Fortschritte"  nur  vom 
Wesen  dieser,  Geistiges  und  Sinnliches  geheimnisreich  vermählenden,  Kunst 
entfernten.  Denn  mehr  als  jede  andere  ist  ihre  Technik,  deren  Stoff,  das  durch- 
scheinende Glas,  letzte  Illusionswirkungen  gar  nicht  zuläßt,  auf  Scheidung 
von  Natur  und  Kunst  angewiesen.  Die  frühesten  uns  erhaltenen  Glasfenster, 
die  monumentalen  Einzelfiguren  des  Moses,  des  Königs  David  und  der  Propheten 
Daniel,  Osee  und  Jonas  im  Augsburger  Dom,  dem  n.  Jahrhundert  entstammend 
und  Einflüsse  persisch-sassanidischer  Stilgebung  verratend,  bauen  ihren  Orga- 
nismus nur  aus  den  Elementen  der  Farbe,  der  Linie  und  der  Flächenform  auf. 
Wohl  weisen  sie  dank  sorgfältigster  Vertreibung  des  Schwarzlots  innerhalb  der 
einzelnen  Glasstücke  Tönungen  auf,  die  leise  Unterschiede  der  Durchleuchtung 
hervorrufen.  Allein  von  räumlicher  Wirkung  oder  von  Modellierung  ist  nicht 
die  Rede.  Außer  den  die  Bleifassungen  ergänzenden  Konturen,  die  Auge,  Nase, 
Mund  und  Ohr  umreißen,  die  Finger  voneinander  trennen  usw.,  sind  nur  ver- 
schwindend wenige  Linien  aufgetragen,  und  stets  sind  diese  in  ornamentalem 
Sinne  verwertet,  wie  bei  den  großen  Faltenzügen,  in  Bart  und  Haar,  wo  sie 
parallel  verlaufen,  an  den  Innenflächen  der  Hände  usw. 

In  jenen  für  die  Glasmalerei  so  fruchtbaren  Zeiten,  aber  auch  noch  lange  nach- 
her waren  künstlerischer  Entwurf  und  handwerkliche  Ausführung  noch  nicht 
getrennt.  Die  Glashütten  wurden,  wo  immer  das  Vorkommen  von  Quarzsand 
es  erlaubte,  in  der  Nähe  jener  Klöster  eingerichtet,  die  sich  mit  der  neuen, 
bald  unentbehrlich  gewordenen  Kunst  befaßten.  Allein  selbst  als  sich  diese 
örtliche  Vereinigung  der  Materialerzeugung  und  der  Glasgemäldeherstellung 
nicht  mehr  allerorten  durchführen  ließ,  und  als  ausgebreiteterer  Handel  den 
Bezug  beliebter  Gläser  bald  von  dieser,  bald  von  jener  Hütte  vergönnte, 
war  immer  noch  der  Künstler,  der  die  Vorzeichnung  fertigte,  dieselbe  Persön- 
lichkeit, die  das  nach  seinen  genauen  Angaben,  wenn  nicht  gar  von  ihm 
selbst  zugeschnittene  Glas  bemalte.  Er  kannte  die  Technik  von  Grund  aus 
und  wußte,  daß  die  Höchstleistungen  seiner  Kunst  einzig  der  sorglichsten 
Rücksicht  auf  die  Forderungen  der  Technik  gedankt  werden  konnten.  Der  Ver- 
fall der  Glasmalerei  beginnt  in  dem  Augenblick,  in  dem  Künstler  und  Handwerker 
sich  voneinander  lösen.  Denn  nun  verlangt  jener,  daß  dieser  sich  nach  ihm 
richte.  Die  Technik  ist  zäh.  Sie  hatte,  als  der  gotische  Baustil  aufkam,  noch 
lange  Zeit  Glasgemälde  in  romanischer  Formensprache  gotischen  Fenstern 
eingefügt,  wie  die  wundervollen  Malereien  der  Kathedrale  zu  Chartres  und 
anderer  französischer  Kirchen  beweisen.  Sie  erhielt  sich  auch  bis  weit  in  das 
16.  Jahrhundert  hinein  ihre  Überlieferung,  obwohl  der  entwerfende  Künstler 
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oft  genug  Forderungen  stellte,  die  unvereinbar  schienen  mit  ihrem  innersten 
Wesen.  Gewiß  waren  die  Vorzeichnungen  so  bedeutender  Künstler  wie  Dürer 
und  Baidung  Grien,  der  sich  ernsthaft  in  die  Technik  der  Glasmalerei  hinein- 
zuleben mühte,  an  und  für  sich  betrachtet  ausgezeichnete  Arbeiten,  und  die 
Beweinung  Christi,  die  Grünewald  entwarf,  ward  gar  ein  erschütterndes  Meister- 
werk. Allein  ganz  allgemein  verloren  die  Bildkompositionen  doch  von  ihrem 
künstlerischen  Werte  bei  Übertragung  auf  Glas  innerhalb  einer  der  führenden 
Werkstätten,  wie  jener  Pentelyncks  in  Köln,  Hirschvogels  in  Nürnberg, 
Rapolsteins  in  Freiburg  usw.,  —  statt  daß  sie  durch  diese  erst  die  Vollkraft 
ihrer  Wirkung  gewannen.  Unglücklicherweise  waren  es  Deutschland,  in 
Frankreich  und  in  den  Niederlanden  zudem  die  Tafelmaler  und  Meister  der 
Graphik,  die  solchen  Einfluß  auf  die  Tafelmalerei  übten,  nicht  wie  in  Italien  mit 
der  Freskenmalerei  vertraute  Künstler  gleich  Ghiberti,  Filippino  Lippi,  Ghir- 
landajo,  die  doch  wenigstens  die  Eingliederungsfragen  in  gegebene  Architektur 
zu  lösen  verstanden,  und  denen  angeborener  Instinkt  riet,  nicht  allzuweit  von 
flächenhafter  Darstellungsweise  sich  zu  entfernen.  Selbst  der  geschickteste 
Techniker  vermochte  nicht  zu  verhindern,  daß  Bleieinfassungen  und  Bild- 
komposition sich  fremd  und  spröde  zueinander  stellten,  statt  zu  organischer 
Einheit  zu  verwachsen.  Zu  der  für  das  Gedeihen  der  Glasmalerei  idealen  Ver- 
einigung von  Visierer  und  Techniker  in  einer  Person  ist  die  heutige  Kunst 
noch  nicht  zurückgekehrt,  obwohl  auch  zu  solcher  Lösung  in  dem  von  Gropius 
geschaffenen  „Bauhaus"  zu  Weimar  Vorbereitungen  getroffen  werden.  Immer- 
hin aber  hat  man  einen  Ausgleich  gefunden,  der  schöne  Erfolge  nicht  nur  ver- 
spricht, sondern  bereits  gezeitigt  hat.  Einzelne  Fabriken  wie  vor  allem  die  von 
,,Puhl  und  Wagner,  Gottfried  Heinersdorff"  bei  Berlin  haben  die  alte  Tradition 
zur  Erzeugung  edler  Hüttengläser  wieder  aufgenommen  und  sind  in  Verbindung 
mit  Malern  getreten,  die,  eingeweiht  in  das  technische  Verfahren,  ihre  Vorzeich- 
nungen so  fertigen,  wie  es  die  Rücksicht  auf  die  Ausführbarkeit  bedingt. 
Künstlerisch  vollkommene  Angliederung  eines  Glasgemäldes  an  gegebene 
Architektur  ist  dort  möglich,  wo  eine  durch  keine  Zwischenglieder  zerlegte 
Lichtöffnung  mit  einer  einzigen  Bildkomposition  geschmückt  werden  soll. 
Die  romanische  Kunst  bot  solche  Gelegenheit  auch  bei  größeren  Kirchen,  da 
die  Wanddurchbrechungen  im  Verhältnis  zum  Mauerwerk  nur  geringen  Platz 
beanspruchten,  und  auch  die  Architektur  unserer  Tage  ist  solchen  Ein- 
ordnungen günstig.  Die  Gotik  hingegen  ließ  in  ihrem  Stammlande  Frank- 
reich wie  in  Deutschland  so  wenig  umfangreiche  Wandfelder  neben  den  Licht- 
öffnungen bestehen,  daß  die  Fenster,  allenfalls  mit  Ausnahme  der  in  kleinen 
Kapellen  angebrachten,  durch  ein  System  von  Stäben  und  durch  Maßwerk  ge- 
gliedert werden  mußten.  Die  Renaissance  hat  nur  in  Italien  zahlreiche  Kirchen- 
neubauten geschaffen.  Die  Glasmalerei  ihrer  Epoche  ward  daher  in  Deutsch- 
land und  Frankreich  meist  vor  die  Aufgabe  gestellt,  ihre  Werke  in  gotische 
Fenster  einzupassen.  Sie  fand  sich  damit  ab,  indem  sie  nichts  von  der  ihr  eigen- 
tümlichen Stilgebung  opferte  —  falls  sie  es  nicht  vorzog,  sich  mehr  und  mehr 
mit  der  „Kabinettmalerei"  abzugeben,  die  in  unserer  Technik  der  Tafelmalerei 
innerhalb  der  freien  Kunst  entspricht,  und  der  sich  in  der  Schweiz  Meister  wie 
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Holbein  d.  J.,  Urs  Graf,  Nikolaus  Manuel,  in  Deutschland  Springinklee, 
Schaper  u.  a.  m.  widmeten.  Die  aus  der  Einpassung  in  ein  vom  Baumeister 
gegliedertes  Fenster  sich  ergebenden  Probleme  wurden  bereits  gestreift.  Die 
natürlichste  Lösung  behandelt  jedes  Teilfeld  als  formal  und  stofflich  in  sich 
abgeschlossenes  Gebilde,  ohne  darum  auf  die  Zusammenschweißung  der  Einzel- 
kompositionen zu  höherer  Einheit  zu  verzichten.  Meist  aber  sind  die  zwischen 
zwei  Stäben  entstandenen  Felder  so  sehr  viel  höher  als  breit,  daß  ihre  Ausfüllung 
mit  einer  einzigen  Darstellung  den  entwerfenden  Künstler  vor  kaum  zu  be- 
wältigende Aufgaben  stellt  —  es  sei  denn,  daß  er  es  vorzieht,  lediglich  orna- 
mentale Muster  aufzuzeichnen,  wie  wir  sie  an  den  jetzt  im  Bayerischen  National- 
museum geborgenen,  in  gleichem  Maße  von  feinstem  ornamentalem  Geiste  und 
von  liebevollstem  Naturstudium  zeugenden  Fenstern  aus  der  Regensburger 
Minoritenkirche  bewundern.  Zerlegung  in  mehrere  Teilkompositionen,  die  unter- 
einander verbunden  werden,  erscheint  dann  als  beste  Lösung.  Die  französische 
Glasmalerei  griff  sie  zuerst  auf  und  gab  sie  an  Deutschland  weiter.  Während 
man  aber  im  Westen  die  Einzelbilder  am  liebsten  in  Rundmedaillons  versetzte, 
die  dem  unaufhaltsamen  Höhendrang  der  Architektur  entgegenwirkten,  zog 
man  auf  deutschem  Boden,  der  veränderten  baukünstlerischen  Auffassung  ge- 
horchend, die  aufrechtstehende  Ellipse  oder  verwandte,  aus  Ineinanderschiebung 
von  zwei  Vierpässen  gewonnene  Gebilde  vor  oder  stellte  endlich,  wie  bei  der 
Marburger  Elisabethkirche  geschah,  zwei  oder  noch  mehrere  Figuren  unter 
Baldachinen  übereinander.  Innerhalb  des  Maßwerks  ergibt  sich  die  Zuteilung 
einer  abgerundeten  Komposition,  die  meist,  den  verhältnismäßig  kleinen 
Lücken  im  Baugefüge  zufolge,  stofflich  nur  in  eine  einzige  Figur  umgedeutet 
werden  kann.  Man  denke  an  die  entzückenden  Maßwerkfüllungen  aus  dem 
ersten  Drittel  des  15.  Jahrhunderts  in  der  Bessererkapelle  des  Ulmer  Münsters. 
Da  die  Maßwerköffnungen  in  sehr  betonter  formaler  Beziehung  zueinander 
stehen,  deren  beherrschendes  Glied  fast  immer  eine  kreisförmige  Durch- 
brechung ist,  sind  auch  die  Teilbilder  zu  großzügigem  Gesamtaufbau  zu- 
sammenzuschweißen. Jedes  hat  dabei  die  in  seinem  Bereiche  innerhalb  der 
Glaswand  wirksamen  architektonischen  Kräfte  zu  offenbaren.  Anreiz  zu 
monumentaler  Zentralisierung  des  Schmucks  bei  feinster  ornamentaler  Durch- 
bildung bieten  vor  allem  die  von  der  französischen  Gotik  gestalteten  mächtigen 
Fensterrosen  an  den  Fassadenmauern. 

Schon  die  baukünstlerische  Aufgabe  der  Glaswand  und  nicht  minder  ihre  Zer- 
teilung  durch  Stäbe  und  Maßwerk  rufen  zu  im  wesentlichen  symmetrischer  An- 
ordnung der  Flachenformen  auf,  gleichgültig,  ob  der  Maler  eine  Mehrzahl  von 
Bildern  unterbringt  oder  sich  mit  Einfügung  einer  einzigen,  die  ganze  Öffnung 
füllenden  Komposition  begnügt.  Um  so  freier  mag  er  die  Farbe  verwerten, 
mag  malerische  Unregelmäßigkeit  gegen  architektonisch  gebundene  Regel- 
mäßigkeit ausspielen.  Die  Glasmalerei  aller  Zeiten  hat  von  diesem  reizvollsten 
Wirkungsmittel  Gebrauch  gemacht.  In  Zeiten  hoher  Überlieferung  hielt  man 
freilich  an  einem  gewissen  Grundakkord  der  Farben  fest.  Ist  jener  der  Augs- 
burger Glasfenster  grün-rot,  so  ist  der  von  Frankreich  eingeführte,  dann  auch 
nach  Deutschland  verpflanzte  rot-blau. 
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Selten  nur  findet  sich  die  Grisaille,  die  dem  Farbenspiel  entsagt  und  dank  aus- 
schließlicher Verwertung  des  Schwarzlots  das  Fenster  in  leuchtendes,  von 
dekorativen  Mustern  belebtes  Silber  verwandelt.  Der  Puritanismus  der  Zister- 
zienser, die  dem  Benediktinerorden  seine  alte  Einfachheit  und  Sittenreinheit 
zurückgeben  wollten,  griff  zu  diesem  Ausgleich.  Auch  in  Belgien  war  das 
Grisailleglasfenster  lange  Zeit  beliebt.  Die  moderne  Glasmalerei  verwendet  es 
gelegentlich  in  ihrem  Sinne.  So  hat  Pechstein  für  das  Treppenhaus  des  Gurlitt- 
schen  Kunstsalons  in  Berlin  eine  große  Madonna  von  großzügiger  Formgebung 
und  feinstem  Farbenzauber  in  Halbgrisaille  geschaffen,  indem  er  dem  Schwarz- 
lot Silbergelb  in  vereinzelten  Flecken  und  tiefes  Blau  als  Farbe  des  Hinter- 
grunds gesellte. 

Mit  die  schwierigsten  Probleme  bietet  die  Distanzfrage.  Glasfenster  sind  meist 
in  beträchtlicher  Entfernung  vom  Beschauer  angebracht.  Beschränkung  auf 
eine  einzige  Komposition  bedeutet  daher  die  für  die  stoffliche  Klärung  über- 
legene Lösung.  Daß  die  glücklichere  Formlösung,  die  bei  architektonisch  ge- 
gliederten Fenstern  der  Aufteilung  der  Glaswand  in  eine  Mehrzahl  von  ver- 
hältnismäßig selbständigen  Gemälden  das  Wort  redet,  wichtiger  ist,  soll  nicht 
verschwiegen  werden.  Immer  aber  hat  der  Glasmaler  um  der  weiten  Ent- 
fernung willen,  in  der  sich  seine  Arbeit  zeigt,  Vereinfachung  zu  erstreben,  die 
Bleifassungen  so  zu  fügen,  daß  sie,  größere  und  kleinere,  langgezogene  und 
breitgedehnte,  gerundete  und  eckige,  hierhin  und  dorthin  strebende  Flächen 
umfassend,  selbst  schon  als  Formenorganismus  auftreten,  hat  bei  Wieder- 
gabe des  Stofflichen  alles  Unwesentliche  auszuschalten,  die  ausdruckstärkste 
und  bei  Berechnung  der  Weitewirkung  überzeugendste  Geste  zu  suchen,  kräf- 
tigste Farbgegensätze  widereinanderprallen  zu  lassen,  um  sie  dann  wiederum 
harmoniebildend  zu  versöhnen.  Daher  verweist  ihn  auch  die  Beantwortung 
der  Distanzfrage  auf  flächenhafte  Darstellungsweise,  so  reizvoll  auch  eine  zeich- 
nerisch-modellierende  Behandlung,  wie  sie  etwa  Hans  Wild  in  Ulm  übte,  bei 
meisterhafter  Durchbildung  des  Formengef üges  sein  mag.  Sehr  wichtig  ist  für  den 
Maler  ferner  die  Kenntnis  der  unterschiedlichen  Leuchtkraft  sowie  der  wechseln- 
den Überstrahlungsenergie,  die  den  einzelnen  Farben  eignet.  Violett-le-Duc  hat 
in  seinem  bekannten  Werk  mit  gewohnter  Vereinigung  von  Intuition  und  sach- 
licher Gründlichkeit  dies  individuelle  Verhalten  der  Farben  untersucht  (Abb.  441 
und  442).  Blau  ist  demnach  die  Farbe,  die  am  weitesten  überstrahlt,  weshalb 
sie  der  breitesten  Bleifassungen  bedarf,  bei  Rot  verwischen  sich  die  Umrisse 
ein  wenig,  Gelb  verdunkelt  sich  etwas  in  der  Mittelzone  usw. 
Noch  ein  paar  Worte  über  die  Stoffwahl.  Die  byzantinische  und  altchristliche 
Kunst  konnte  sich  an  der  Kunstverglasung  genügen  lassen,  weil  die  Innen- 
räume der  Gotteshäuser  so  verschwenderisch  mit  Mosaiken  oder  Gemälden 
ausgestattet  waren,  daß  sich  die  Zuweisung  gegenständlicher  Darstellungen  an 
die  Fenster  erübrigte.  Schon  die  romanische  Kunst  hingegen  ergänzte  das 
Ausschmückungsprogramm,  das  ja  nicht  nur  künstlerische  Ziele,  sondern  auch 
lehrhafte  verfolgte,  sehr  gern  durch  Einbeziehung  der  Glaswände  in  den  Ge- 
samtplan, und  die  Gotik,  die  der  Malerei  kaum  mehr  Wandflächen  beließ, 
konnte    der  von   der   Glasmalerei  angebotenen   Hilfe  gar  nicht  entraten.     So 
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wurden  denn  die  Glaswände  in  das  bis  in  die  letzten  Einzelheiten  durchdachte 
System  einbezogen.  Die  Aufteilung  in  eine  größere  Zahl  ornamental  um- 
rahmter Einzelfelder  vergönnte  die  Anordnung  inhaltlich  zusammengehöriger 
Darstellungen  innerhalb  eines  mit  einem  Blick  zu  umspannenden  Form- 
organismus. Die  Scholastik  hat  gerade  bei  Belebung  der  Glasfenster  Triumphe 
ihrer  spitzfindig-geheimnisreichen  Methode  gefeiert.  Auf  Einzelheiten  kann  in 
diesem,  nur  dem  Grundsätzlichen  gewidmeten  Band  nicht  eingegangen  werden. 
Male  in  seinem  vortrefflichen  Werke  und  J.  L.  Fischer  in  seinem  grundlegenden 
„Handbuch  der  Glasmalerei"  haben  diesen  Gegenstand  erschöpfend  behandelt. 
Hier  sei  nur  noch  hervorgehoben,  daß  die  französische  und  die  deutsche  Glas- 
malerei sich  verschieden  verhielten.  Jene  bevorzugte  erregte,  dramatische  Szenen, 
diese  Einzelfiguren  sowie  Darstellungen,  die  vor  allem  das  Emporstreben  der  in 
den  Glaswänden  tätigen  Kräfte  auszudrücken  gestatteten.  Diesseits  wie  jen- 
seits des  Rheins  aber  vermied  man  naturalistische  Wiedergabe  in  noch  höherem 
Grade  als  bei  Wandmalereien,  schuf  gleichnishaft,  änderte  die  Eigenfarben  der 
Menschen,  Tiere,  Pflanzen  und  Dinge,  wie  eben  die  Farbenharmonie  verlangte. 
Architektur  wird  während  der  romanischen  Epoche  nur  andeutend  verwendet. 
Auch  die  Gotik  räumt  ihr  bis  weit  ins  14.  Jahrhundert  nur  eine  bescheidene  Rolle 
ein.  Noch  beiden  um  1330  entstandenen  Glasgemälden  im  Schloß  Heiligenstein  wie 
bei  den  nur  ein  Jahrzehnt  später  anzusetzenden  in  der  Stephanskirche  zu  Mül- 
hausen  i.  E.  dient  die  Architektur  lediglich  der  Abrundung  nach  oben,  ist  sie  vor 
allem  Flächenornament  und  ihre  struktive  Funktion  tritt  kaum  in  Erscheinung. 
Nordische  Künstler,  die  von  Italien  Anregungen  empfangen,  versetzen  Bauten,  die 
an  Giottosche  Wandmalereien  gemahnen,  in  ihre  Kompositionen.  Anders  ergeht 
es  in  Frankreich  und  in  jenen  Teilen  Deutschlands,  die  vom  Westen  befruchtet 
werden.  Die  Architektur  wächst,  wird  zu  phantastischem  Abbild  idealer  Kirchen- 
baukunst, wie  sie  die  Spätgotik  erträumte,  wächst  und  beginnt  zu  wuchern, 
bevölkert  sich  mit  winzigen  Engeln  und  Heiligengestalten,  drängt,  da  sie  außer 
dem  Schwarzlot  nur  das  Silbergelb  in  ihrem  Bereiche  duldet,  die  Farbe,  das 
ursprünglichste  und  wirkungsstärkste  Aufbauelement,  auf  immer  kleinere 
Flächen  zurück.  Zugleich  verliert  sich  mehr  und  mehr  die  Flächenhaftigkeit 
und  weicht  der  räumlichen  Auffassung,  die  sich  über  Versuche  gleich  jenem 
des  Helenafensters  im  Erfurter  Dom  bis  zu  absichtsvollster  vollillusionistischer 
Darstellungsweise  entwickelt.  Diese  bleibt  maßgebend  für  das  Schaffen  der 
Renaissance  —  ich  erinnere  z.  B.  an  die  Glasgemälde  in  S.  Gudule  zu  Brüssel  — 
und  wird  drei  Jahrhunderte  später  nach  Franks  Wiederentdeckung  der  ver- 
schollenen Kunstübung  von  den  in  München,  Berlin  und  anderwärts  wirkenden 
Künstlern  übernommen,  während  man  in  England  zur  nämlichen  Zeit  auf 
flächenhaftere  Wiedergabe  der  Architektur  und  damit  auch  der  Figuren  und 
Dinge  zurückgreift. 

Einzelgestalten,  die  Heilsgeschichte,  der  Baum  Jesses,  seltener  Geschehnisse  aus 
Heiligen-  und  Märtyrerlegenden  gaben  fast  ausschließlich  den  Stoff  für  monu- 
mentale Glasgemälde  her.  Die  heutige  Kunst  hat  die  Glasmalerei  auch  ver- 
weltlicht und  neben  monumentalen  auch  dekorativen  Wirkungen  dienstbar 
gemacht,   ohne  sich  dabei  am   Ornament  genügen  zu  lassen.     Die  Kunstver- 
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glasung,  die  neben  einfarbigen  Gläsern  auch  Glasflüsse  und  opaleszierende 
Gläser  heranzog,  hat  sogar  die  staffagenlose  Landschaft  in  die  Glasmalerei  ein- 
geführt. Christiansen  sei  als  typischer  Vertreter  dieser  Richtung  genannt. 
Alles  Gegenständliche  schaltet  Hölzel  in  den  drei  großen  Glasfenstern  aus, 
die  er  für  den  Repräsentationsraum  in  Bahlsens  Keksfabrik  zu  Hannover 
entwarf.  Um  die  heute  technisch  nicht  zu  umgehende  Arbeitsteilung  zwischen 
Künstler  und  Fabrik  nach  Möglichkeit  unschädlich  zu  machen,  sich  selbst  mithin 
den  denkbar  nachhaltigsten  Einfluß  auf  die  endgültige  Gestaltung  der  Glas- 
gemälde zu  sichern,  machte  er  den  zum  erstenmal  gewagten  und  erst  in  unserer 
Zeit  wagbaren  Versuch,  die  Entwürfe  für  die  Fenster  im  Ganzen  wie  für  jede 
einzelne  Teilscheibe  so  anzufertigen,  daß  sie  getreueste  Abbilder  der  von  der 
Werkstatt  zu  vollendenden  Arbeiten  ergaben.  Zu  diesem  Zwecke  bediente  er 
sich  durchsichtiger  und  durchscheinender  farbiger  Papiere  mannigfaltigster 
Tönung,  die  er  in  leere  Rahmen  spannte  und  dort,  wo  die  Bleifassungen  anzu- 
bringen waren,  durch  undurchsichtige  schwarze  Papierstreifen  verband.  Um 
je  nach  Wahl  die  reichsten,  stärksten  oder  verfeinertsten  Farbwirkungen  zu  er- 
zielen, ließ  er,  unter  spärlichster  Verwertung  des  Schwarzlots,  hier  und  dort  die 
reinen  ungebrochenen  Farben  aufleuchten,  während  er  mitunter  zu  zweifacher, 
ja  drei-  oder  vierfacher  Übereinanderfügung  durchscheinender  Papierschichten 
schreiten  mußte. 


DIE  INTARSIA 

Auch  die  Holzintarsia  ist  zu  Schöpfungen  befähigt,  die  eine  Ergänzung  der 
Wandmalerei  und  des  Wandmosaiks  bedeuten,  wenngleich  sie  zu  allen  Zeiten 
mehr  zur  Erzeugung  intimerer  Wirkungen,  zur  Dekorierung  von  Möbeln  und 
kleineren  kunstgewerblichen  Gegenständen  wie  Kästen  usw.  herangezogen 
worden  ist.  Als  „opus  intestinum"  ward  sie  bereits  von  den  Römern  viel 
gepflegt,  vor  allem,  nachdem  die  Eingliederung  waldreicher  nordischer  Pro- 
vinzen in  das  Weltreich  zu  vielfältigerer  Verwendung  des  Holzes  lockte.  Doch 
hat  auch  das  Herrenvolk  an  der  Tiber  die  Technik,  die  in  Italien  schon  zu 
Zeiten  der  Etrusker  heimisch  war,  wie  fast  jede  Kunstübung  von  den  Griechen 
übernommen  —  der  meistgebräuchliche  lateinische  Namen  für  Intarsien, 
„Emblema",  bezeugt  dies  — ,  die  selbst  wieder  auf  altmykenische,  ja  auf 
ägyptische  Überlieferung  zurückgriffen.  Das  Mittelalter  hat  sich  nur  wenig 
mit  ihr  abgegeben.  Am  frühesten  scheint  sich  in  Siena,  das  lange  Zeit  ein 
Vorort  der  Intarsiakunst  blieb,  eine  hochangesehene  Schule  entwickelt  zu 
haben:  Die  Künstler,  welche  die  Intarsien  aus  Ebenholz,  Bux,  Albuccio  und 
Nußbaum  für  das  Chorgestühl  des  Orvietaner  Doms  gegen  Mitte  des  14.  Jahr- 
hunderts fertigten,  waren  gleich  dem  Dombaumeister  Ammanati  selbst,  von 
dem  die  Vorzeichnungen  stammten,  lauter  Sienesen.  Das  nämliche  gilt  von 
Pietro  di  Minella  und  seinen  Gehilfen,  die  hundert  Jahre  später  das  jetzt  noch 
vorhandene  Gestühl  der  gleichen  Kirche  mit  Ornamenten  und  sogar  bereits 
mit  figürlichen,  allerdings  wenig  umfangreichen  Darstellungen  schmückten. 
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Reichste  Verwertung  für  die  Intarsia  fand  freilich  erst  die  Renaissance. 
Bergamo,  Brescia,  Bologna,  Florenz,  Mailand,  Orvieto,  Perugia,  Siena,  Venedig 
und  Verona  wetteiferten  miteinander.  Die  Stadt  am  Arno  allein  zählte  zeit- 
weise nicht  weniger  als  84  Werkstätten.  Bestklingende  Namen  sind  uns  in 
Fülle  überliefert.  Ich  nenne  nur  Antonio  und  Giuliano  da  Sangallo,  Giuliano 
und  Benedetto  da  Majano,  Giovanni  und  Antonio  Barili,  Baccio  d'Agnolo,  die 
Familien  der  Testa  und  der  Lendenara.  Fast  noch  mehr  aber  hören  wir  von 
Künstlern,  die  geistliches  Gewand  trugen:  Von  Fra  Damiano  da  Bergamo, 
der  für  seine  Vaterstadt  tätig  war,  den  man  jedoch  auch  nach  Bologna  be- 
rief, das  Chorgestühl  in  S.  Domenico  zu  zieren;  von  Fra  Raffaele  da  Brescia, 
der  ebenda  in  der  dem  Heiligen  Petronius  geweihten  Kirche  arbeitete;  von 
Fra  Vicenzo,  den  sich  das  benachbarte  Venedig  aus  Verona,  der  Heimat  seines 
Klosters,  für  die  Sakristei  von  S.  Marco  verschrieb,  und  von  dessen  berühm- 
testem Gefährten,  dem  Fra  Giovanni  da  Verona,  dessen  Wirken  wir  in  Ober- 
italien, in  Siena  und  in  Rom  verfolgen  können,  wo  er  die  kunstvollen,  leider 
nicht  mehr  erhaltenen  Vertäfelungen  unter  Raffaels  Gemälden  in  den  Stanzen 
ausführte.  Die  ungewöhnlich  starke  Beteiligung  als  Mönche  lebender  Künstler, 
die  auch  in  der  Folgezeit  anhielt,  hatte  ihre  guten  Gründe:  Die  Intarsia  ver- 
langt vom  ausführenden  Kunsthandwerker  sehr  viel  Geduld  und  Zeit  und 
lohnt  sich  nur  bei  völlig  gesichertem,  nicht  erst  durch  die  Beschäftigung  mit 
ihr  allein  zu  erwerbendem  Lebensunterhalt.  Waren  es  in  Italien  vorzüglich 
die  Dominikanermönche,  die  sich  der  „Marketerie"  widmeten,  so  waren  es 
auf  deutschem  Boden,  auf  dem  das  Verfahren  um  die  Mitte  des  16.  Jahr- 
hunderts heimisch  ward,  die  Karmeliter  und  die  Kartäuser.  Berühmt  ward 
nicht  zuletzt  die  von  Prior  Michael  Welken  bald  nach  seinem  Amtsantritt  171 2 
begründete  Mainzer  Karthäuserschule,  der  wir  das  reizvolle,  jetzt  in  Trier 
untergebrachte  Chorgestühl  des  Mainzer  Doms  verdanken. 
Die  Holzintarsia  zieht  gleich  dem  Steinmosaik  des  ,,opus  sectile"  ihre  Wirkungen 
teils  aus  der  Struktur  des  Stoffes,  also  aus  den  gesetzmäßig-zufälligen  Bildungen 
der  Maserung,  teils  aus  der  reizvoll  verschiedenen  Färbung  der  Holzarten, 
teils  aus  dem  Gefüge  der  Umrißlinien.  Ob  sie,  wie  in  den  Tagen  der  italie- 
nischen Renaissance  geschah,  nur  mit  Schnitzmesser,  Stift  und  Hohleisen, 
oder  mit  der  Handlaubsäge,  die  bei  sorgfältiger  Einstellung  der  Winkel  die 
Fugen  fast  unsichtbar  zu  machen  gestattet,  oder  endlich  mit  der  am  spätesten 
in  Gebrauch  genommenen  mechanischen  Säge  hergestellt  wird:  Stets  fügt  sie 
Formen,  die  genau  ineinanderpassen,  auf  gleichem  Plane  zusammen.  So  ist 
sie  von  Hause  aus  Gebilde  einer  reinen  Flächenkunst.  Sie  ist  als  solches  denn 
auch  überall  dort  behandelt  worden,  wo  lediglich  Ornamente  eingelegt  oder, 
bei  Furnierung,  aufgelegt  wurdan.  Msist  wies  man  dabei  den  helleren  Holz- 
arten die  Rolle  der  bestimmenden  Formen  zu  und  ließ  sie  sich  von  dunklerem 
Grunde  heben.  Allein  gerade  das  Material,  das  so  zahlreiche  Abtönungen  von 
Hell  zu  Dunkel  kennt,  reizte  auch  zur  Erzeugung  räumlicher  Wirkungen. 
Überdies  fiel  die  Ausbildung  der  Intarsia  in  eine  Kunstkultur,  der  das  Raum- 
problem im  Vordergrunde  der  künstlerischen  Fragen  stand.  Brunellescos 
Forminstinkt  wies  den  Intarsiatoren  ein  Stoffgebiet,  innerhalb  dessen  sie  zu- 
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gleich  jenem  Hange  des  Zeitalters  sich  hingeben  und  im  Einklang  mit  den 
natürlichen  Forderungen  des  Materials  wie  der  Technik  arbeiten  konnten: 
Er  riet,  Architekturperspektiven  darzustellen.  Da  sich  Bauwerke  vom  Maler 
in  sehr  einfache  Flächenformen  zerlegen  lassen,  die  bei  Marketerien  glattes 
Aneinanderstücken  vergönnen  —  da  die  Hölzer  bei  einiger  Sorgfalt  unschwer 
so  ausgewählt  werden  können,  daß  schon  der  Verlauf  der  Maserung  das  Hoch- 
streben eines  Mauerwerks,  die  Schwingung  eines  Bogens  usw.  aufzeigt  — ,  und 
da  endlich  der  Wechsel  von  lichten,  halbdunkeln  und  dunkeln  Hölzern  den 
Eindruck  der  Belichtung  und  Beschattung  anstrengungslos  hervorzurufen 
vermag,  erschien  die  Intarsia  in  der  Tat  ausersehen,  Abbilder  idealer  Paläste, 
Kirchen,  Plätze  und  Straßen  aufzubauen,  wie  sie  die  schöpferische  Phantasie 
der  baugierigen,  aber  in  der  Ausführung  doch  immer  wieder  gehemmten  Kultur 
erträumte.  Architekturstücke  waren  denn  auch  die  ersten  nicht  reinornamental 
behandelten  Intarsien,  die  allgemeine  Bewunderung  fanden,  und  sie  erhielten 
sich  die  Beliebtheit  bei  Künstlern  und  Auftraggebern,  auch  als  man  längst 
neben  ihnen  anderen  Gegenständen  Aufnahme  gewährt  hatte.  Fra  Giovanni 
da  Verona  war  vielleicht  der  gewandteste  aller  Meister  auf  diesem  Gebiete. 
Die  34  Städteansichten,  die  Fra  Sebastiano  da  Rovigo  in  das  Chorgestühl  von 
S.  Elena  zu  Venedig  einließ,  sind  leider  zugrunde  gegangen. 
Nicht  immer  waren  die  Intarsiatoren  die  Erfinder  solcher  Idealbauten.  So 
wissen  wir  von  Fra  Damiano,  daß  er  Vorzeichnungen  Vignolas  benutzt  hat. 
Überhaupt  war  nach  dem  Zeugnis  des  Anonimo  di  Morelli  die  Arbeitsteilung 
in  Entwurf  und  Ausführung  häufig.  Bramantino,  Zenale  und  Lorenzo  Lotto 
lieferten  dem  soeben  genannten  Künstler,  der  zu  den  allergesuchtesten  zählte, 
sowie  seinen  Schülern  die  Vorlagen,  Perugino  dem  Baccio  d'Agnolo  usw. 
Erweiterung  des  Sioffkreises  war  die  selbstverständliche  Folge,  da  allgemach 
der  Techniker  suchen  mußte,  die  Wünsche  des  freien  Künstlers  in  die  Sprache 
seiner  Kunstübung  zu  übertragen,  während  er  zu  Beginn  diese  die  ihr  eigen- 
tümliche Sprache  hatte  reden  lassen.  Über  das  Stilleben  hinweg,  das  Bücher, 
kirchliche  Geräte,  Instrumente  u.  dergl.  in  geöffneten  Schränken  vortäuschte, 
gingen  die  Intarsiatoren  nach  und  nach  dazu  über,  Einzelfiguren,  Legenden, 
mythologische  und  historische  Szenen,  ja  sogar  Bildnisse  wiederzugeben.  Bis 
zum  Ausgang  des  Rokoko  pflanzte  sich  diese  Darstellungsweise  fort  und  ent- 
faltete sich  schließlich  zu  so  glänzenden  Kunstvirtuosenstücken,  wie  die  beiden 
nach  Johann  Zicks  Entwürfen  gefertigten  Panneaus  David  Roentgens  mit  ihren 
dramatisch  bewegten,  figurenreichen  Szenen  aus  der  römischen  Geschichte. 
Zu  solchen  und  ähnlichen  Stücken  genügte  freilich  die  naturgegebene  Farben- 
skala der  Hölzer  nicht,  der  die  Intarsia  ihre  ursprünglichsten  und  edelsten 
Wirkungen  verdankt  hatte.  Schon  Fra  Giovanni  hatte —  jedoch  mit  Mäßigung — 
gebeizte  und  gefärbte  Hölzer  verwertet.  Vasari  erzählt,  daß  man  zur  Färbung 
Cochenille,  Indigo,  Safran  und  Krapp  heranzog.  So  gelang  es,  bläuliche,  grün- 
liche und  rötliche  Töne  zu  erzielen.  Auch  Elfenbein  diente  schon  früh  der 
Bereicherung.  Im  prunkliebenden  Frankreich  unter  Ludwig  XIV.,  mehr  noch 
unter  seinem  verschwendungssüchtigen  Nachfolger,  legte  man  auch  Schildpatt, 
Perlmutter  und  Metalle  ein,  die  übrigens  auch  von  den  Indern  mit  Holz  zu- 

307 


sammengefügt  wurden.  Diese  üppigste,  raffinierteste  Technik  knüpft  sich  vor- 
züglich an  den  Namen  Andr6  Boulles.  Man  bevorzugte  sie  insbesondere  bei 
Einlagen  in  Möbel  und  Prunkgeräte  aller  Art,  wie  Schmuckkästen  usw. 
Für  unsere  Untersuchung  ist  indessen  lediglich  die  monumental-dekorative 
Verwendung  der  Intarsia  von  Bedeutung.  Ihr  Gebiet  ist,  wie  die  intimere 
Natur  der  Kunstgattung  erwarten  läßt,  ziemlich  eng  umgrenzt.  Wir  begegnen 
der  Holzintarsia  einmal  an  Chorgestühlen,  wo  sie  meist  die  Rückenstücke  der 
Sitze  schmückt,  zuerst  in  Italien,  doch  auch  jenseits  der  Alpen  und  hier  vor 
allem  während  des  18.  Jahrhunderts.  Die  Klosterkirche  zu  Weingarten  z.  B. 
beherbergt  entzückende  Arbeiten  von  Feuchtmair.  Sodann  hat  die  Marketerie 
ihren  Platz  an  Prunktüren.  Ich  verweise  auf  Giuliano  da  Majanos  zugleich 
großzügige  und  anmutige  Verkündigungstür  im  Berliner  Kunstgewerbemuseum, 
sowie  auf  die  Türen  in  Raffaels  vatikanischen  Stanzen.  Aber  auch  in  Decken 
und  Fußböden  fügen  Intarsien  sich  ein,  leichte,  spielende  Ornamente  oder 
geometrische  Muster  formend,  mitunter  Wappen,  wie  in  Schloß  Bartenstein, 
oder  gar  Architekturperspektiven  (Fußboden  im  Spielzimmer  des  Würzburger 
Schlosses)  einbegreifend.  An  Wänden,  deren  unteren  Teil  Vertäfelung  füllt, 
an  Chorgestühl  und  Decken  treten  sie  fast  immer  in  enger  Verbindung  mit 
erhabenen  Schnitzereien  auf  und  bewahren  dann  trotz  der  illusionistischen 
Darstellungsweise  dank  der  so  offensichtlichen  Aneinanderfügung  von  Flächen- 
formen den  angestammten  flächenhaften  Charakter.  Das  18.  Jahrhundert  aber 
liebte  es,  vereinzelte  kleinere  und  intime  Räume  in  Schlössern  ganz  mit 
Intarsien  auszukleiden,  oft  in  Zusammenhang  mit  Gemächern,  deren  Wände 
mit  farbigen  Steinintarsien  bedeckt,  mit  Muscheln  inkrustiert  oder  völlig  in 
Spiegel  aufgelöst  waren.  Zu  den  graziösesten  Ornamenten  und  Arabesken  ge- 
sellen sich  dann  Vögel,  deren  Federn,  und  Tiere,  deren  Fell  die  Maserung  aufs 
reizvollste  wiedergibt,  Chinoiserien  und  verstreute  bildliche  Kompositionen. 
Das  Ludwigsburger  Schloß  birgt  eine  meisterhafte  Schöpfung  dieser  Art. 
Die  Angliederungsfragen  der  Holzintarsia  sind  leicht  zu  lösen:  Nehmen  deren 
Füllungen  doch  stets  nur  verhältnismäßig  geringen  Raum  ein,  und  wurden  sie 
doch  meist  von  denselben  Künstlern  komponiert,  die  das  umrahmende  Ge- 
rüste formten. 


WANDTEPPICH    UND    VORHANG 

Beide  Gattungen  von  Erzeugnissen  des  Kunstgewerbes  stehen  in  so  enger  Be- 
ziehung zur  Malerei,  zugleich  aber  auch  dank  den  raumschöpferischen  Auf- 
gaben, an  deren  Lösung  sie  mitzuwirken  berufen  sind,  zur  Architektur,  daß  sie 
in  einem  Buche  über  Wandmalerei  nicht  unerwähnt  bleiben  dürfen,  zumal  sie 
öfters  im  Verlaufe  der  künstlerischen  Entwicklung  bedeutenden  Einfluß  auf 
diese  gewonnen  haben.  Ihre  gemeinsame  Behandlung  wird  dadurch  gerechtfertigt, 
daß  Herstellungsmaterial,  Technik  und  Stilgebung  für  Teppiche  und  Vorhänge 
stets  nächstverwandt  waren,  ja,  sich  mitunter  völlig  deckten.  Der  Teppich  ist, 
falls  er  nicht  als  Bodenbelag  dient,  Verkleidung  einer  Wand  auf  deren  Sicht- 
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fläche.  Doch  ist  die  Verbindung,  die  er  mit  der  Architektur  eingeht,  eine  wesent- 
lich losere,  als  die  einer  Wandmalerei,  geschweige  denn  eines  Mosaiks  und 
Fliesengemäldes.  Nicht  selten  wurde  sogar  auf  körperhafte  Berührung  von 
Teppich  und  Wand  verzichtet,  indem  man,  wie  dies  im  Zeitalter  der  Minnesänger 
gebräuchlich  war,  die  Stickereien  oder  Webereien  in  Gestellen  aufhängte,  die 
mehr  oder  weniger  dicht  an  das  Mauerwerk  herangeschoben  wurden.  Aber 
selbst  wenn  die  Teppiche  an  der  Wand  selbst  befestigt  sind,  vielleicht  gar  von 
eigens  dazu  geschaffenen  vertieften  Feldern  aufgenommen  werden,  ist  ihre 
Vereinigung  mit  der  Architektur  weder  eine  restlose,  noch  eine  endgültige.  Der 
Stoff,  aus  dem  sie  gearbeitet  sind,  sagt  dem  Auge  deutlich  genug,  daß  er  nur 
Überzug,  nur  Kleid  ist,  das  jederzeit  wieder  entfernt  werden  kann,  weil  eine 
organische  Verwachsung  mit  dem  Mauerkörper  nicht  stattzufinden  vermag. 
Dieser  besonderen  Stellung  entsprechen  auch  die  Forderungen  an  den  ent- 
werfenden wie  an  den  ausführenden  Künstler.  Die  allgemeinen  Angliederungs- 
gesetze,  die  nicht  wiederholt  zu  werden  brauchen,  verlieren  ihre  Gültigkeit  nicht. 
Doch  ist  eine  wesentlich  freiere  Auslegung  erlaubt,  als  sie  der  Wandmaler  oder 
gar  der  Mosaizist  sich  gestatten  darf.  Es  genügt,  wenn  der  rein  dekorative,  einem 
Spiel  mit  Formen  hingegebene  oder  dem  Monumentalen  sich  nähernde  Charakter 
bewahrt  bleibt;  wenn  ein  ungefähres  Gleichgewichtsverhältnis  beider  Teppich- 
hälften hergestellt  wird  (Abb.  454,  456);  wenn  eine  mehr  spürbare  als  absichtvoll 
betonte  Linienverbindung  mit  dem  die  Raumarchitektur  beherrschenden  Linien- 
gefüge  statthat  (Abb.  458).  Auch  braucht  sich  der  entwerfende  Künstler 
nicht  so  ernstlich  um  Flächenhaftigkeit  zu  mühen.  Denn  diese  wird  bei  der 
Ausführung  durch  Arbeitsstoff  und  Technik  ausreichend  verbürgt.  Das  Auge 
sieht  immer,  daß  das  fertige  Gebilde  aus  zahllosen  Fäden  besteht,  die  auf  ein- 
farbigen Grund  aufgestickt  sind,  oder  die  ineinander  verwirkt  oder  verwoben 
werden,  und  es  empfindet  diese  insgesamt  als  einer  Fläche  zugehörig.  Selbst 
wenn  also  der  Maler,  von  dem  die  Vorzeichnung  stammt,  in  dieser  zu  kräftiger 
Modellierung  durch  ausgiebige  Verwertung  von  Licht-  und  Schattengegensätzen, 
zu  raumgestaltenden  Wirkungen  durch  Anwendung  der  Linienperspektive  usw. 
gegriffen  hat,  und  selbst  wenn  der  ausführende  Kunsthandwerker  allen  diesen 
Absichten  getreulich  Rechnung  trägt,  wird  der  Wandteppich  trotzdem  als  ein 
Gebilde  der  Fläche  erscheinen. 

Das  nämliche  gilt  vom  Vorhang.  Auch  dieser  wird  gestickt,  gewoben  oder  ge- 
wirkt und  bleibt  bei  wechselnder  Stilgebung  dennoch  ein  Gebilde  der  Fläche. 
Doch  ist  seine  Aufgabe  im  baukünstlerischen  Organismus  eine  wesentlich  andere 
als  die  des  Wandteppichs.  Dieser  verkleidet  eine  stehende  Wand  —  jener  er- 
setzt sie,  aber  nicht  für  immer,  sondern  nur  gleichsam  vorläufig.  Der  Vorhang 
hilft  den  Raum  abschließen.  Allein  diese  Abriegelung  gegen  das  Draußen  oder 
gegen  Nachbarräume  ist  keine  völlige,  schon  weil  sie  jederzeit  beseitigt  werden 
kann.  Der  Vorhang  trennt  und  vermittelt  zugleich.  Ausgespannt  zwischen 
körperhaften  Gliedern  der  Architektur,  schwebt  er  als  leichteres  Gebilde.  Seine 
Verbindung  mit  dem  Bauwerk  ist  offensichtlich  nur  locker.  Auch  er  verwächst 
nicht  mit  dem  Bau,  und  seine  Angliederung  mag  ebenso  frei  behandelt  werden 
wie  jene  des  Wandteppichs.  Ist  demnach  die  formale  Bindung  nicht  so  streng,  so 
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ist  doch  die  geistige  Einpassung  um  so  verpflichtender.  Denn  der  Vorhang  trägt, 
gleich  dem  Wandteppich,  nicht  wenig  zur  Bildung  behaglich  gesammelter,  festlich 
heiterer  oder  feierlich  erhabener  Raumstimmung  bei.  Er  kann  mitunter  sogar 
eine  sehr  gewichtige  Rolle  spielen,  indem  er,  eben  weil  er  nur  eine  vorläufige  Schei- 
dung zweier  Räume  anzeigt,  die  Erwartung  steigert  nach  dem  Anblick  dessen, 
was  er  für  den  Augenblick  noch  verbirgt.  Die  religiöse  Kunst  aller  Zeiten  hat 
den  Vorhang  zur  Erzeugung  solch  mystischer  Stimmung  ausgenutzt.  So  ließ 
Salomon  durch  einen  in  Phönizien  herangebildeten  Teppichwirker  einen  Vor- 
hang aus  purpurfarbenen  und  scharlachroten  Leinenfäden  fertigen,  um  im 
Tempel  Jehovahs  das  Allerheiligste  abzutrennen,  und  Herodes  ersetzte  das  bei 
Zerstörung  des  Heiligtums  vernichtete  Gewebe  nach  Wiederaufrichtung  des  Ge- 
bäudes durch  einen  prächtigeren  Vorhang  mit  den  Abbildern  der  vier  Elemente, 
auf  dem  die  Erde  weiß,  die  Luft  blau,  das  Feuer  scharlachrot  und  das  Wasser 
purpurn  wiedergegeben  waren. 

Ähnlichen  Absichten  der  Spannungserregung  dient  auf  dem  Gebiete  der  welt- 
lichen Kunst  der  Theatervorhang.  Er  ist  sogar  eines  der  bedeutsamsten  Glieder 
im  Bauorganismus,  da  er  die  Phantasie  hinüberleitet  aus  der  Wirklichkeit  in 
die  Welt  des  Scheins.  Schon  das  prunkliebende  Rom  der  Kaiserzeit  hat  den 
Theatervorhang,  der  aber  damals  bei  Beginn  der  Vorstellung  nicht  aufgezogen, 
sondern  herabgelassen  wurde,  als  dekoratives  Schaustück  behandelt.  Die 
reichste  Ausgestaltung  erfuhr  er  in  den  Tagen  des  fürstlichen  Absolutismus, 
als  er,  eingeschaltet  in  den  mit  üppigster  Verschwendung  architektonischer  und 
ornamentaler  Motive  ausgestatteten  Bühnenrahmen,  dem  Auge  des  der  Bühne 
gegenüber  in  prunkender  Loge  thronenden  Fürsten  vor  Anfang  des  Spiels  und 
während  der  Pausen  erfreuenden  Anblick  bieten  sollte,  und  sich  mit  Allegorien, 
schwebenden  Genien  und  Phantasmen  bevölkerte,  die  auf  das  Ungewöhnliche 
vorbereiten  sollten.  Die  Theaterkunst  von  heute  zieht  den  schmucklosen  oder 
höchstens  mit  wenigen  Ornamentmotiven  geschmückten  Theatervorhang  vor. 
Allein  auch  er  ist  der  Erwartungssteigerung  verpflichtet. 

Vorhänge  dieser  Gattungen  sind  ständige  Zubehörstücke  eines  Innenraums.  Ihre 
Abmessungen,  ihre  stoffliche  Belebung,  ihre  Farben  sind  aufs  genaueste  in  Ein- 
klang zu  halten  mit  Wesen  und  Bestimmung  des  Raums,  mit  seiner  Formen- 
sprache, seiner  Gliederung  und  mit  dem  ihm  unlöslich  einverleibten  plastischen 
und  malerischen  Schmuck.  Andere  Vorhänge  wurden  zwar  für  bestimmte 
Räume  erworben,  vielleicht  sogar  für  sie  gefertigt,  aber  sie  bewahren  dennoch 
einen  höheren  Grad  von  Selbständigkeit,  da  ihre  Versetzung  wenigstens  denkbar 
erscheint.  Auch  sind  sie  häufig,  eben  weil  sie  Prunkstücke  sind,  nur  zu  Augen- 
weide und  Erbauung  an  seltenen  Festtagen  auserwählt.  Die  altchristliche 
Kirche  und  nach  ihrem  Vorgang  jene  des  Mittelalters  haben  die  Vorhänge  zur 
Erzielung  solcher  Wirkungen  mit  besonderer  Vorliebe  herangezogen.  Papst 
Leo  IV.  schenkte  der  durch  die  Sarazenen  im  Jahre  876  gänzlich  ausgeraubten 
Petersbasilika  46  Teppiche,  die  zwischen  die  Säulen  des  Mittelschiffs  gehängt 
werden,  25,  die  den  Altar  umrahmen,  34,  die  das  Presbyterium  schmücken 
sollten,  usw.  Man  gewann  durch  Vorhänge  die  Möglichkeit,  aus  einem  großen 
Gesamtraum  Teilräume  auszuschneiden,  ohne  die  Trennung  in  eine  dauernde 

3*0 


zu  verwandeln.  Das  Hauptschiff  konnte  von  den  Nebenschiffen,  die  Kreuz- 
arme mochten  von  Vierung  und  Langhaus,  das  Presbyterium  von  den  übrigen 
Räumen  des  Gotteshauses,  der  Kuppelraum  eines  Zentralbaus  vom  Umgang 
abgeschlossen  werden.  Der  Charakter  der  Basilika  und  mehr  noch  ihrer  Ab- 
kömmlinge als  räumlicher  Gebilde,  deren  Einheit  aus  der  Zusammenschweißung 
aneinandergefügter  oder  sich  wechselseitig  durchdringender  Einzelräume  ent- 
steht, wurde  durch  solche  Verwendung  der  Vorhänge  dem  Auge  eindringlich 
eingeprägt. 

Theatervorhänge  wurden  meistens  bemalt.  Man  griff  hier  zu  dieser  Technik 
wohl  vor  allem,  weil  die  zu  schmückende  Fläche  zu  umfangreich  war,  als  daß 
ihre  dekorative  Behandlung  auf  einem  Webstuhl  bewältigt  werden  konnte. 
Sonst  kommen  gemalte  Vorhänge  oder  Teppiche  nur  als  billiger  und  seltener 
Ersatz  vor.  Stickereien.  Webereien  und  Wirkereien  sind  die  gebräuchlichsten 
Techniken.  Ostasien  hat  den  gestickten  Wandverhang  zu  höchster  Vollkommen- 
heit entwickelt.  Chinesische  und  japanische  Nadelarbeiten,  in  edelster  Seide  auf 
seidenem  Grunde  ausgeführt,  sind  oft  Wunderwerke  an  zarten  oder  leuchtenden 
Farbenharmonien,  an  gelockerter,  freier  und  doch  das  Gleichgewicht  der  Massen- 
verteilung wahrender  Komposition  der  figürlichen  wie  der  ornamental-dekora- 
tiven Motive,  unter  denen  das  Wolkenband  eine  Hauptrolle  spielt.  Auch  Gold- 
und  Silberfäden  werden  mit  Vorliebe  verwertet,  oft  zu  fast  plastischen  Orna- 
menten sich  verdickend.  Die  Wanddekoration  des  Rokoko  hat  manche  An- 
regung aus  dieser  Technik  geschöpft,  wie  z.  B.  eine  mit  Silber  und  Gold  aufs 
reichste  bestickte  purpurfarbene  Seidenbespannung  im  Ludwigsburger  Schlosse 
lehrt.  Auch  im  näheren  Orient  war  die  Bestickung  von  jeher  üblich  und  gab 
ihre  Muster  dem  Abendlande  weiter.  Hier  wurden  die  Nonnenklöster  Haupt- 
erzeugungsorte der  Kunststickerei.  Denn  diese  ist  Frauenarbeit.  Liebevolle 
religiöse  Inbrunst  widmete  sich  dem  Werke  und  scheute  nicht  vor  der  jahre- 
langen Mühe  zurück.  Hatte  man  doch  Zeit  in  gesammelter  Stille  und  hatte 
man  doch,  frei  von  eigensüchtigem  Ehrgeiz,  das  befriedigende  Bewußtsein, 
mit  bescheidenen  Kräften  den  himmlischen  Bräutigam  dienend  zu  erfreuen. 
Allein  nicht  nur  fromme  Nonnen  fertigten  Stickereien,  die  als  Vorhänge 
und  Wandverkleidung  die  Gotteshäuser  schmücken  sollten.  Königinnen, 
Fürstinnen  und  adlige  Damen  waren  ihre  Schülerinnen  und  wetteiferten 
mit  den  Trägerinnen  des  geistlichen  Gewandes.  So  hat  die  Kaiserin  Ermin- 
gard,  Lothars  I.  Gemahlin,  ein  Pallium  mit  der  Lebenslegende  des  heiligen 
Petrus  bestickt.  Doch  mochten  die  vornehmen  Frauen  ihre  Kunst  auch  wohl 
dem  eigenen  Heim  zugute  kommen  lassen  und  wagten  sich  auch  an  welt- 
liche Stoffe,  die  kahlen  Wände  der  Burgen  zu  zieren.  Szenen  aus  dem 
höfischen  Leben,  Jagd,  Spiel,  Tanz  und  Liebe  wechseln  mit  Darstellungen 
aus  der  Familienchronik,  so  daß  der  fürstliche  oder  adelige  Hausherr  sich 
von  den  Abbildern  der  eigenen  Taten  umgeben  sah.  Der  berühmte  Wand- 
teppich von  Bayeux  (Abb.  453),  eine  Wollstickerei  auf  einem  Leinwand- 
streifen von  63  Metern  Länge,  ist  angeblich  eine  Arbeit  Königin  Mathildes, 
der  Gemahlin  Wilhelms  des  Eroberers.  Im  Zeitalter  des  Minnesangs  bieten 
Ritterromane    und   Kunstepen    die  beliebtesten   Stoffe.      Auch    die   Geschichte 
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berühmter  Liebespaare ,  die  Sage  von  Paris  und  Helena,  von  Aneas  und  Dido 
wird  immer  und  immer  wieder  erzählt. 

Die  gleichen  Stoffe  bevorzugte  das  Mittelalter  bei  Herstellung  von  gewirkten 
Teppichen  und  Vorhängen,  deren  Technik  ihm  durch  Vermittlung  von  Byzanz 
oder  auch  auf  dem  Umweg  über  Spanien  und  Sizilien  der  Orient  überlieferte. 
Der  persisch-sassanidische  Ursprung  so  mancher  Formen  tritt  besonders  deut- 
lich an  den  phantastischen  Tiergestaltungen  (Abb.  452)  zutage,  unter  denen 
sich  häufig  genug  Leoparden  finden. 

Uralte  Überlieferung  vererbte  sich  in  der  Kunstwirkerei.  Vorhänge  und  Wand- 
teppiche gehörten  schon  im  Altertum  zum  unentbehrlichen  Schmuck  des  fest- 
lichen Raums.  Wieder  war  es  der  üppige  Osten,  der  die  ersten  Anregungen 
schenkte  und  dem  die  früheste  Vervollkommnung  gelang.  Die  phönizischen 
Gewirke  waren  vor  allem  wegen  ihrer  kostbaren  Stoffe  gesucht,  die  babylonischen 
wegen  ihrer  kunstvoll  komponierten  figürlichen  Darstellungen.  Die  Griechen 
übernahmen,  als  sie  dem  Luxus  des  von  Alexander  unterjochten  Orients  willig 
sich  ergaben,  auch  diese  Übung.  Die  alexandrinischen  Teppiche  aus  den  Tagen 
der  Ptolemäerherrschaft  galten  als  die  technisch  vollendetsten  und  farben- 
prächtigsten. Im  reichgewordenen  Rom  opferte  man  Unsummen  für  den  Er- 
werb der  aus  dem  Orient  eingeführten  Kostbarkeiten.  Über  die  Herstellungs- 
weise erfahren  wir  Näheres  aus  der  Arachne-Metamorphose  des  Ovid.  Wir 
können  dieser  Dichtung  zugleich  entnehmen,  welch  umfangreiche  figürliche 
Kompositionen  der  Teppichwirker  jener  Tage  zu  bewältigen  sich  unterfing. 
Unter  den  Sassaniden  erreichte  die  Prunkentfaltung  den  höchsten  Grad:  selbst 
Edelsteine  fügte  man  in  die  Gewebe  ein. 

Auch  das  Verfahren  der  Wirkerei  wanderte  auf  dem  Umweg  über  Konstantinopel 
in  das  Abendland,  und  mit  ihm  die  Formensprache  des  Ostens.  Stickereien  und 
Gewebe  waren  als  leichtversendbare  und  kostbare  Spenden  besonders  beliebt. 
Sie  wurden  vorbildlich  für  Deutschland,  Frankreich  und  Italien.  Ihr  flächen- 
hafter  Stil  von  stärkster  dekorativer  Wirkung  und  oft  so  märchenhafter  Phan- 
tastik  gewann  Einfluß  nicht  nur  auf  die  westlichen  Kunsterzeugnisse  gleicher 
Gattung,  sondern  fortwirkend  auch  auf  die  Wand-  und  Glasmalerei.  Nach  den 
Kreuzzügen  setzt  die  einheimische  Fabrikation  zunächst  in  Frankreich  ein,  und 
es  ist  bezeichnend  genug,  daß  die  erste  Hautelisse-Teppichwirkerei  des  Westens, 
jene  in  Paris,  zu  Beginn  des  14.  Jahrhunderts  vom  Zunftmeister  der  an 
der  Seine  ansässigen  sarazenischen  Tapetenwirker,  Pierre  Jumeau,  gegründet 
wird.  Arras  folgt  und  wird  unter  den  prachtliebenden  Burgunderherzögen 
Vorort  auf  linksrheinischem  Boden. 

Im  15.  Jahrhundert  setzt  eine  Wandlung  ein:  Entwerfender  Künstler  und  aus- 
führender Kunsthandwerker  trennen  sich.  Ob  sie  im  Altertum  durchweg  die- 
selbe Persönlichkeit  waren,  entzieht  sich  unserer  Beurteilung.  Doch  mögen  so 
umfangreiche  Kompositionen,  wie  sie  Ovid  beschreibt,  wohl  auf  Vorzeichnungen 
von  Malern  zurückgegangen  sein,  und  gewiß  hat  man  ebenso  gewirkte  Kopien 
berühmter  Meisterwerke  gefertigt,  wie  man  solche  aus  farbigen  Steinen  als 
Schmuck  des  Fußbodens  zusammensetzte.  Die  orientalischen  Erzeugnisse  aber, 
an  denen  sich  das  Mittelalter  heranbildete,    wurden  wohl  von   den  Herstellern 
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selbst  entworfen.  In  den  europäischen  Werkstätten  wiederum  begann  die 
Arbeitsteilung  verhältnismäßig  früh.  Schon  die  zu  Ende  des  14.  Jahrhunderts 
gewobenen  Teppiche  mit  der  Apokalypse,  deren  Reste  in  der  Kathedrale  zu 
Angers  gezeigt  werden,  wurden  nach  Kartons  des  französischen  Hofmalers 
Hennequin  ausgeführt. 

Die  französischen  und  burgundischen  Handwerkerkünstler  beruft  man  auch  ins 
Ausland.  In  Spanien  werden  um  die  Wende  zum  15.  Jahrhundert  Hautelisse- 
Fabriken  nach  dem  Vorbild  jenseits  der  Pyrenäen  ins  Leben  gerufen.  Sie  leisten 
lange  Zeit  treffliche  Arbeit:  Noch  Goya  liefert  Entwürfe,  die  zu  reizvollsten 
Stücken  verarbeitet  werden.  In  Italien  kreuzen  sich  französische  Einflüsse 
mit  niederländischen.  Denn  Holland  tritt  etwa  seit  1450  in  erfolgreichen  Wett- 
bewerb mit  dem  alten  Stammland  der  europäischen  Teppichfabrikation.  Die 
ausführenden  Künstler  sind  im  Süden,  wo  vor  allem  die  Fürsten  sich  —  auch 
um  der  Geldausbeutung  des  einträglichen  Kunstzweigs  willen  —  um  die  Ein- 
richtung eigener  Werkstätten  bemühen,  fast  durchweg  Franzosen  oder  Nieder- 
länder. Für  die  Entwürfe  freilich  zieht  man  die  einheimischen  Künstler  heran. 
Mantegna  arbeitet  für  die  Gonzaga,  Cosimo  Tura  für  die  Este,  und  selbst  Michel- 
angelo versteht  sich  dazu,  Vorzeichnungen  für  die  von  Cosimo  I.  in  Florenz  er- 
richtete „Arrazzeria  Medicea"  zu  fertigen.  In  Rom  besteht  eine  eigene  Werk- 
statt nur  unter  Nikolaus  V.  Raffaels  Teppiche  hingegen,  die  Leo  X.  für  die 
Sixtinische  Kapelle  in  Auftrag  gibt  (Abb.  456),  werden  zu  Brüssel  in  der  Werk- 
statt des  Pieter  van  Aelst  ausgeführt. 

Die  Arbeiten  nach  Kartons  italienischer  Renaissancemeister  trugen  gewiß  nicht 
wenig  bei  zur  Verbreitung  des  italienischen  Stils  in  Frankreich,  in  den  Nieder- 
landen, in  Deutschland,  das  auf  dem  Gebiete  der  Teppichwirkerei  ganz  in 
Abhängigkeit  vom  Ausland  stand,  und  in  England,  in  dem  Heinrich  VIII. 
für  Einrichtung  von  Fabriken  sorgte.  Im  16.  und  17.  Jahrhundert  wer- 
den die  Teppichfabriken  verstaatlicht.  Schon  Franz  I.  gibt  das  Beispiel. 
Ludwig  XIV.  ruft  die  „Manufacture  des  Gobelins"  ins  Leben,  die  nun  die 
Führung  übernimmt,  und  die  nach  Kartons  von  Monnoyer,  Francart,  Baudrin, 
Le  Moyne,  später  auch  von  Watteau,  Boucher  (Abb.  457)  u.  a.  m.  arbeitet.  Auch 
auf  deutschem  Boden  werden,  so  in  München  und  Würzburg,  staatliche 
Manufakturen  gegründet. 

Die  Herstellungsweise  beschreibt  Manfred  Mayer  in  seinem  Buch  über  die  „Ge- 
schichte der  Wandteppichfabriken  des  Wittelsbachischen  Fürstenhauses  in 
Bayern"  wie  folgt: 

,,Der  Webstuhl  (Stuedel,  metier)  wird  von  2  hölzernen  oder  von  Metall  ge- 
gossenen Säulen  (montants  en  fönte)  gebildet.  Diese  tragen  zwei  bewegliche 
Zylinder  (Garnbäume,  ensouples),  von  denen  der  eine  im  obern,  der  andere 
im  untern  Teile  der  Säulen  ruht.  Die  Zylinder  bestimmen  die  beiden  Enden 
der  Kette,  und  gestatten,  diese  nach  Bedürfnis  zu  spannen. 
,,Die  Kette  (chaine,  Zettel),  aufweiche  der  Wandteppich- Wirker  die  färbigen 
Fäden  einwirkt,  wird  von  weißen  Fäden  aus  Garn  (manchmal  auch  aus  Seide) 
gebildet.  Diese  Fäden  sind  wechselweise  durch  Glasröhren  in  zwei  Seiten 
geteilt,  die  geraden  auf  der  einen,  die  ungeraden  auf  der  andern  Seite.    Hier- 
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durch  entsteht  eine  doppelte  Fläche  (nappe).  Kleine  Strickchen  in  Form  von 
Ringen,  Litzen  (lisses)  genannt,  werden  mit  ihrer  einen  Seite  an  alle  Fäden 
der  vorderen  Fläche,  mit  ihrer  anderen  Seite  an  einem  über  dem  Kopf  des 
Arbeiters  befindlichen  Stock,  die  Kettenrute  genannt,  befestigt.  Die  Litzen 
machen  es  dem  Arbeiter  möglich,  die  Fäden  der  vorderen  Fläche  an  sich  zu 
ziehen,  indem  er  sie  mit  den  Fäden  der  hintern  Fläche  in  demselben  Augenblick 
kreuzt,  in  welchem  er  die  Fliete  (broche)  durchzieht.  Diese  Kreuzung  gestattet, 
die  Kette  gänzlich  mit  den  färbigen  Fäden  zu  bedecken. 

„Nachdem  die  Kette  auf  dem  Webstuhle  befestigt  ist,  bezeichnet  der  Arbeiter 
auf  derselben  die  vorzüglichsten  Linien  des  Kartons  (der  Patrone)  mittels 
schwarzer  Kreide  oder  Tinte.  Er  bedient  sich  hierzu  eines  Abdruckes  (calque) 
der  Vorlage  (carton)  und  heftet  diesen  auf  die  Kette  auf.  Dies  heißt  die 
„Aufzeichnung"    (decalquage). 

„Mittlerweile  hatte  der  Arbeiter  aus  dem  Vorrate  des  Magazins  eine  größere  An- 
zahl Flieten  in  den  Kasten  gestellt.  Auf  ihnen  sind  Seidenfäden  in  jenen  Farben 
aufgewickelt,  welche  den  Tinkturen  des  Kartons  entsprechen. 
,,Den  Kasten  mit  den  Flieten  stellt  der  Arbeiter  hinter  den  Webstuhl.  Dann 
nimmt  auch  er  seinen  Platz  hinter  demselben  ein.  Hinter  den  Rücken  des 
Arbeiters  wird  die  Vorlage  gestellt,  deren  Bild  ihm  ein  auf  der  Vorderseite 
des  Webstuhles  aufgestellter  Spiegel  wiedergibt. 

,,Nach  diesen  Vorbereitungen  beginnt  erst  das  Weben  selbst.  Dieses  wird  auf 
der  Rückseite  ausgeführt.  Will  der  Arbeiter  das  Ergebnis  seiner  Bemühungen 
prüfen,  so  muß  er  vor  den  Webstuhl  treten.  Das  Weben  beginnt  von  unten. 
Die  auf  die  Kette  gezeichneten  Umrisse  geben  dem  Arbeiter  die  nötigen 
Anhaltspunkte.  Er  nimmt  eine  Fliete  in  die  Hand  und  knüpft  den  darauf 
befindlichen  farbigen  Seidenfaden  an  einen  der  weißen  Fäden  der  Kette. 
Hierauf  ergreift  er  eine  Anzahl  Vorderfäden  und  steckt  von  der  linken  zur 
rechten  Hand  die  Fliete  durch.  Hat  er  dies  eine  ganze  Breite  des  Wand- 
teppiches  fortgesetzt,  so  ist  der  Faden  zur  linken  Hand  eingeschossen.  Das- 
selbe wird  alsdann  entgegengesetzt  von  der  rechten  zur  linken  Hand  wieder- 
holt. Der  Arbeiter  ergreift  eine  Handvoll  Litzen,  zieht  diese  vor  und  hier- 
durch die  Hinterfäden  an  sich,  rüttelt  sie  einige  Male  leicht,  damit  diese  sich 
von  den  Vorderfäden  trennen  und  steckt  dann  die  Fliete  zwischen  den  Hinter- 
und  Vorderfäden  durch.  Auf  diese  Weise  ist  der  Faden  dann  auch  auf  der 
rechten  Hand  durchschossen.  Nach  Beendigung  dieses  zweiten  Vorgangs  sind 
die  weißen  Fäden  der  Kette  gänzlich  durch  die  farbigen  Seidenfäden  bedeckt. 
Dies  wird  nach  Eugen  Müntz  ein  Durchzug  (duite)  genannt.  Solche  Durch- 
züge werden  einer  nach  dem  andern  so  lange  fortgesetzt,  als  d:'e  Vorlage  die 
in  Angriff  genommene  Farbe  zeigt.  Sie  werden  je  nach  Bedarf  neben  oder 
über  den  ersten  Durchzug  gereiht.  Soll  mit  einer  anderen  Farbe  begonnen 
werden,  so  läßt  der  Arbeiter  die  Fliete  hängen,  auf  welcher  die  Seide  durch 
eine  halbe  Schleife  (demi-clef)  feslgehalten  wird,  ergreift  eine  andere  Fliete 
und  wiederholt  mit   dieser  den  geschilderten  Vorgang. 

,,Die  einzelnen  Durchzüge  werden  mit  einem  schweren  Elfenbeinkamme 
geschlagen. 
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„Die  ganze  Arbeit  muß  mit  peinlichster  Genauigkeit  ausgeführt  werden.  Das 
schwierigste  sind  die  Übergänge  sowohl  von  einem  Farbenton  zum  andern, 
als  vom  Schatten  zum  Licht." 

Die  in  der  Blütezeit  der  Wandteppichfabrikation  verwendeten  Materialien  waren 
teils  Seidenfäden,  teils  Wollfäden.  Auch  Gold-  und  Silberfäden  wurden  häufig 
herangezogen.  Sie  verteuerten  natürlich  den  Herstellungspreis  erheblich,  der 
schon  an  und  für  sich  sehr  hoch  war,  da  der  Teppichweber  als  Tagesleistung  nur 
eine  Fläche  von  28  zu  28  Zentimeter  zu  bewältigen  vermochte.  Die  Nieder- 
lande lieferten  die  meisten  Materialien,  auch  nach  Frankreich  und  Italien.  Die 
Benutzung  bestimmter  Farbklänge,  die  als  besonders  reizvoll  sich  herausstellten, 
ward  üblich.  Neben  grünlichem  Graugelb  für  den  Grund,  aber  auch  für  Fleisch- 
töne usw.,  herrschen  Purpurrot  und  Blau  vor.  Sattes  Grün  tritt  hinzu.  Bei  Land- 
schaften, die  seit  dem  16.  Jahrhundert  zu  den  beliebtesten  Stoffen  zählen,  wird 
ein  warmer  Akkord  von  tiefem  Braun,  gedämpftem,  ins  Grüne  spielendem 
Gelb  und  Grün,  das  vom  Gelbgrün  fast  bis  zum  Blau  reicht,  üblich.  Diese 
Farbenwahl,  die  selbst  wieder  durch  die  Eigenart  der  verwerteten  Stoffe  bedingt 
ist,  verstärkt  den  gegennaturalistischen  Charakter  der  Teppichweberei. 
Während  das  Mittelalter  und  selbst  noch  die  Renaissance  die  Teppiche  als 
Prunkstücke  für  festliche  Tage  betrachteten  und  davon  absahen,  sie  in  dauern- 
den Verband  mit  den  Wänden  zu  bringen,  ging  man  im  Zeitalter  des  fürstlichen 
Absolutismus  dazu  über,  sie  in  die  Wand  einzulassen.  Der  Architekt  bestimmte 
bereits  die  Felder,  in  denen  sie  Aufnahme  finden  sollten.  Nichts  ist  charakte- 
ristischer für  die  Auffassung  der  Barocke  und  des  Rokoko,  als  dieses  Vor- 
gehen: Spricht  sich  darin  doch  die  Überzeugung  aus,  daß  für  den  Vornehmen 
das  ganze  Leben  eine  ununterbrochene  Folge  von  Festtagen  ist.  Die  Teppich- 
weberei übernimmt  nun  alle  Aufgaben,  die  in  früheren  Zeiten  der  Wand- 
malerei zugefallen  waren.  Sie  erzählt  im  Schlosse  des  Fürsten  von  seinen 
kriegerischen  und  friedlichen  Taten,  gibt  Feste  und  Liebesszenen  wieder, 
bringt  in  allegorischen  Darstellungen  die  Erdteile  und  die  Jahreszeiten.  Die 
Umrahmung  wechselt.  Bald  neigt  sie  mehr  einer  phantastischen  Architektur 
zu,  bald  füllt  sie  sich  mit  wuchernden  Grotesken,  in  deren  Erfindung  sich 
die  niederländischen  Künstler  auszeichnen,  bald  erscheint  sie  als  reichst- 
gegliederter  Bilderrahmen.  Immer  aber  ordnet  sie  das  umhegte  Gewebe  den 
Architekturformen  mit  all  der  sicheren  Meisterschaft  ein,  die  jenes  Zeitalter 
auszeichnet,  dem  das  Gesamtkunstwerk  alles  galt. 


315 


ANHANG 

LITERATURVERZEICHNIS 


Vorbemerkung 
Es  bestand  ursprünglich  die  Absicht,  eine  vollständige  Aufstellung,  wenigstens  der  ästhetischen  Schriften, 
auch  der  nicht  unmittelbar  benutzten,  beizufügen.  Sie  ist  nur  zum  Teil  geglückt.  Es  stellte  sich  bei  der  Arbeit 
heraus,  daß  dieses  Unternehmen  so  viel  Zeit  erfordert  hätte,  daß  die  Veröffentlichung  des  Buchs  um  Monate 
verzögert  worden  wäre.  So  muß  die  an  sich  wünschenswerte,  aber  nicht  unbedingt  nötige  Aufstellung  einer 
späteren  Auflage  vorbehalten  bleiben.  Das  Verzeichnis  der  Schriften  aus  dem  Bereich  der  Wandmalereigeschichte 
will  nicht  vollständig  sein.  Es  wurden  nur  Schriften  genannt,  die  für  den  vorliegenden  Band  von  Bedeutung  waren. 
Eine  vollständige  Aufstellung  soll  jeweils  in  den  der  Geschichte  der  Wandmalerei  gewidmeten  Bänden  erfolgen. 

Abkürzungen 

Arch.  =  Archiv  für  die  gesamte  Psychologie.  —  D.  K.  u.  Dek.  =  Deutsche  Kunst  und  Dekoration.  Gen. 
=  Genius.  —  Jb.  Pr.  Ks.  =  Jahrbücher  der  Kgl.  Preuß.  Kunstsammlungen.  —  Int.  Mschr.  =  Internationale 
Monatsschrift  für  Wissenschaft,  Kunst  und  Technik.  —  K.  =  Die  Kunst.  —  K.  u.  Kstl.  =  Kunst  und  Künstler.  — 
Kw.  =  Der  Kunstwart.  —  Mh.  f.  Kw.  =  Monatshefte  für  Kunstwissenschaft.  —  N.  Rundsch.  =  Die  Neue 
Rundschau.  —  Phil.  u.  phil.  Kr.  =  Zeitschrift  für  Philosophie  und  philosophische  Kritik.  —  Phil.  Rev.  =  Philo- 
sophical  Review.  —  Pr.  Jb.  =  Preußische  Jahrbücher.  —  Psych,  u.  Phys.  =  Zeitschrift  für  Psychologie  und 
Physiologie  der  Sinnesorgane.  —  Rep.  =  Repertorium  für  Kunstwissenschaft.  —  Rev.  phil.  =  Revue  philo- 
sophique.  —  Rh.  —  Die  Rheinlande.  —  Rivista  =  Rivista  di  filosofia  e  scienze  affini.  -  Soz.  Mh.  =  Sozia- 
listische Monatshefte.  —  Z.  f.  A.  =  Zeitschrift  für  Ästhetik  und  allgemeine  Kunstwissenschaft.  —  Zschr.  f. 
b.  K.  =  Zeitschrift  für  bildende  Kunst.  —  Zschr.  Phil.  =  Zeitschrift  für  Philosophie  und  philosophische  Kritik. 

Adam,  Max,  Schellings  Kunstphilosophie.    Die  Begründung  des  idealistischen  Prinzips  in  der  modernen  Ästhetik. 

Abh.    Leipzig,  1908. 
Adams,  Elizabeth  Kemper,  The  aestheticexperience:  its  meaning  in a  f unctional  psychology.  Diss.  Chicago,  1907. 
Adamy,  Rudolf,  Architektonik  auf  historischer  und  ästhetischer  Grundlage.   Unter  künstlerischer  Mitwirkung; 

von  A.  Haupt.     Hannover,  1881— 1896. 
Alber,  De  l'illusion,  son  mecanisme  psychosocial.    Paris,  1909. 
A 1  b  e  r  t  i ,  Leon  Batt.,  Zehn  Bücher  über  die  Baukunst.  Ins  Deutsche  übertragen,  eingeleitet  und  mit  Anmerkungen 

und  Zeichnungen  versehen  durch  Max  Theuer.     Wien,   1912. 
Aldenkirchen,  Die  mittelalterliche  Kunst  in  Soest.     Bonn,  1875. 
Ameseder,  Rudolf,  Über  Wertschönheit.    Z.  f.  A.  I,  S.  203 — 215. 
Anonimo   Morelliano,  Qu.    N.  F.  1.    Wien,  1888. 
Arreat,  Lucien,  Art  et  psychologie  individuelle.    Paris,  1906. 

—  Les  rapports  de  Pesthetique  et  de  la  sociologie.    Rev.  phil.  XXXIV,     10. 
Atz,  Tiroler  Hausmalerei.    Rep.  XXVII,  S.  436—438. 

Avenarius,  Ferd.,  Von  der  Richtigkeit  in  der  Kunst.     Kw.  XIX,  7,  S.  365—371. 
Bab,  Julius,  Das  Gesetz  in  der  Ästhetik.    Das  Literar.  Echo.  XI,  2,  S.  85 — 90. 

Baege,  M.  H.,   Maltechnik  der  Urvölker.    Geschichtsblätter  für  Technik,  Industrie  und  Gewerbe,  1915. 
Baer,  Hans,    Beobachtungen  über  das  Verhältnis  von  Herders  Kalligone  zu   Kants  Kritik  der  Urteilskraft. 
Stuttgart,  1908. 

—  Grundriß  eines  Systems  der  ästhetischen  Entwicklung.    Straßburg,   1913. 

—  Betrachtungen  über  Methaphysik  und  Kunst.     Straßburg,   1915. 

Baillou,  Leo,    Fundamentale  Ästhetik,  Ethik  und  deren  Zusammenhang.    Laibach,  1905. 

Balet,  Leo,  Schwabische  Glasmalerei.    Stuttgart,  1912. 

Bares,  J.,  Grundzuge  des  Ähnlichkeitsstils.    Prag,  1890. 

Bartning,  0.,  Geschichte  der  Ästhetik  und  Kunstphilosophie.     Kw.  XXVIII. 

—  Überlieferung  und  bewußte  Kunst.    Kw.  XXVIII,  S.  53—59- 

Bassermann- Jordan,  Ernst,  Die  dekorative  Malerei  der  Renaissance  am  Bayerischen  Hofe.   München,  1900. 

316 


Bauer,  Curt,  Ästhetik  des  Lichts.    München,   1908. 

Baum,  Julius,  Die  Pfullinger  Hallen.    Stuttgart,  1912. 

Baumann,  C,  Die  künstlerischen  Grundsätze  für  die  bildliche  Darstellung,  deren  Ableitung  und  Anwendung 

Halle,   1905. 
Baumgarten,  Fritz,  und  Franz  Polland,  Die  hellenistisch-römische  Kultur.     Leipzig. 
Baumstark,  A.,  Antike  Bildkomposition  in  christlicher  Umdeutung.    Mh.  f.  Kw.  VIII. 
Bawden,  H.  Heath,  Studies  in  aesthetic  value.    The  Psychol.  Review.  XV,  S.  217 — 236,  265 — 291. 
Becker,  J.,  Zur  Begriffsbestimmung  der  Lust.    Philos.  Jahrb.  d.  Görresges.  XXIX,  S.  36 — 50. 
Begule,  L.,  Vitraux  du  moyen-äge  et  de  la  renaissance  dans  la  region  lyonnaise.    1911. 
Behne,   Adolf,  Zur  neuen  Kunst.     Berlin,   1915. 

—  Die  ästhetischen  Theorien  der  neuen  Baukunst.     Pr.  Jb.  Bd.  153,  2. 

Behrens,  Peter,  Was  ist  monumentale  Kunst?     Aus  einem  Vortrag.     Zschr.  f.  b.  K.  XLIV,  3. 

—  Die  Einheit  der  Künste.   Stuttg.  Neues  Tagblatt,  6.  Sept.  1919. 
Berg,  Leo,  Das  Mäzenatentum.    Das  Magazin,  9.    1908. 

Berger,  Ernst,  Beiträge  zur  Entwicklungsgeschichte  der  Maltechnik.    München,  1893,  1895,  1901,  1909,  1912. 

—  Sammlung  maltechnischer  Schriften.    München,  1906  ff. 
Berger,  Herbert  v.,  Die  Einheit  der  Idee.    Die  Gegenwart  XXVI,  1908. 

Bergmann,  Ernst,  Geschichte  der  Ästhetik  und  Kunstphilosophie.   Ein  Forschungsbericht.    Leipzig,  1914 

Berichte    aus    den    Kgl.   Kunstsammlungen. 

Berlage,  H.  P.,  Grundlagen  und  Entwicklung  der  Architektur.    Vortr.    Berlin,  1908. 

Berlepsch,  H.  E.  v.,  Die  Entwickl.  d.  Glasmalerei  in  der  Schweiz.  Ztschr.  d.  Kunstgew.-Vereins.  München,  1886 

Bernheimer,  Erich,  Philosophische  Kunstwissenschaft.    Heidelberg,   1913. 

Bertrand,  Alexis,  Esthetique  et  psychologie.    Rev.  phil.  1907,  I,  S.  33 — 66. 

Bethune,   Quelques  notes  sur  l'art  de  la  vitrerie  selon  la  tradition  midievale.    Bulletin  des  comm.  Royales 

d'art  et  d'archeol.  XX. 
Bezold,  W.  v.,  Die  Farbenlehre  im  Hinblick  auf  Kunst  und  Kunstgewerbe.    Braunschweig,  1874. 
Bie,  Oskar,  Die  Wand  und  ihre  künstlerische  Behandlung.    („Die  Kunst",  Bd.  22.)    Berlin,  1907. 
Biondo,  M.  A.,  Traktat  von  der  hochedlen  Malerei.    Übersetzt  von  A.  Ilg.    Qu.  5.    Wien,  1873. 
Bissing,  F.  W.  v.,  Einführung  in  die  Geschichte  der  ägyptischen  Kunst  von  den  ältesten  Zeiten  bis  auf  die 

Römer.    Berlin,   1908. 
Bode,  Wilhelm,  Das  Bedeutende  im  Kunstwerk.    Kw.  XIX,  7,  S.  371— 376. 

—  Vorderasiatische  Knüpfteppiche  aus  älterer  Zeit.    Leipzig,  1902. 
Böckmann,  K.  v.,  Angewandter  Rhythmus.    „Die  Tat"  VIII,  S.  654 — 658. 
Boeck,  Chr.,  Das  künstlerische  Genie.    Die  Gegenwart,  1907. 

Boer,  Julius  de,  Aesthetica,  Stelsel  der  Schoone  Idee.    Tijdschrift  voor  Wijsbegeerte  II,  i,  S.  1 — 74. 
Bolland,  G.  J.  P.  J.,  Aesthetische  Geestelijkheid.    Leiden,  1908. 

—  Het  Schoone  in  de  Kunst.    Amsterdam,  1908. 

Borchardt,  Rudolf,  Das  Gespräch  über  Formen  und  Piatons  Lysis.   Deutsch.    Leipzig,  1905. 
Borrmann,  Richard,  Aufnahmen  mittelalterlicher  Wand-  und  Deckenmalereien  in  Deutschland.    Unter  Mit- 
wirkung von  H.  Kolb  und  0.  Vorlander.    Berlin,  1897  ff. 
Bötticher,  Karl,  Die  Tektonik  der  Hellenen. 

Bradley,  F.  H.,  On  floating  ideas  and  the  imaginary.    Mind  (Okt.),  1906,  S.  445 — 472. 
Brand,  Hans  B.,  Der  Akkord-  und  Quintenwechsel  in  Farben  und  Tönen.     München,   1914. 
Brandenburg,  Hans,  Ästhetische  Aufsätze  1903 — 1907.    München,  1908. 
Bredt,  E.  W.,  Tradition  oder  Fortschritt?    Drei  Fragen.    D.  K.  u.  Dek.  XI,  7. 
Breitschedel,  Otto,  Zur  Technik  der  römisch-pompejanischen  Wandmalerei.    München,  1911. 
Breuer,  Robert,  Das  ästhetische  Verhalten.    D.  K.  u.  Dek.  XXIV,  S.  16  ff. 

Breymann,  G.  A.,  Allg.  Baukonstruktionslehre  mit  bes.  Bez.  auf  das  Hochbauwesen.     Berlin,   1903  ff. 
Briggs,  R.  A.,  Pompejan  Decorations.    London,  1911. 
Brinckmann,  A.  E.,  Vom  Vorstellen  u.  Gestalten  des  Kunstwerks.  „Die  Tide",  Wilhelmshaven,  1919/20,  Heft  3. 

—  Baumstudien  in  der  mittelalterlichen  Malerei.   (Stud.  Bd.  XX,  69.)    Straßburg,  1906. 
Broicher,  Charlotte,  John  Ruskin  und  seine  Werke.    Sozialreformer,  Professor,  Prophet.    Jena,  1907. 
Broker,  Paul,  Über  das  Wesen  des  Ornaments.     D.  K.  u.  Dek.  X,  1,  S.  56—60. 
Bromberg-Bytkowski,  Kontemplative  und  ekstatische  Kunst.     Lemberg,  1912. 

Brück,  Rob.,  Elsässische  Glasmalerei.    Straßburg,  1901. 

—  Der  Traktat  des  Antonio  da  Pisa  über  die  Glasmalerei;  verdeutscht.    Rep.  Bd.  25,  S.  241 — 269. 
Brücke,  Ernst,  Die  Physiologie  der  Farben  für  die  Zwecke  des  Kunstgewerbes.    Leipzig,  1887. 
Brunn,  H.,    Die  Komposition  der  Wandgemälde  Raffaels  im  Vatikan.    II.  Jahrg.  von  „Über  Künstler  und 

Kunstwerke".    Herausg.  von  H.  Grimm,  1866. 

—  Geschichte  der  griechischen  Künstler.    2  Bde.    2.  Aufl.    Stuttgart,  1889. 

Buchen  au,    Artur,      Zur    methodischen    Grundlegung    der    Cohenschen  Ästhetik.      Ein    Forschungsbericht. 

Leipzig,   1912. 
Burckhardt,  Jakob,  Die  Kultur  der  Renaissance  in  Italien.    Ein  Versuch.    10.  Aufl.  1908,  2  Bde.    Leipzig. 

—  Geschichte  der  Renaissance  in  Italien.    1.  Aufl.    Stuttgart,  1878. 

—  Der  Cicerone.    Eine  Anleitung  zum  Genuß  der  Kunstwerke  Italiens.    10.  Aufl.    Leipzig,   1909 — 1910 

317 


Burckhardt,  Jakob,  Griechische  Kulturgeschichte,  herausgegeb.  von  Jak.  Oeri.    Berlin-Stuttgart,  1898 — 1900. 

—  Die  Zeit  Konstantins  des  Großen.    2.  Aufl.    Leipzig,  1880. 

Burger,  Fritz,   Deutsche  Malerei  I,  Handbuch  der  Kunstwissenschaft.     Berlin-Neubabelsberg,   1913. 
Cezanne  und   Hodler.    München. 
Weltanschauungsprobleme.      -  Einführung. 

Burmester,   Ludw.,  Theorie  der  geometrischen   und  optischen  Gestalttäuschungen.     Psych,  u.  Phys.    1.  Abt. 
Bd.  41,  5  und  6.     S.  321 —348. 

Camesina.A.,  Glasgemälde  aus  dem  12.  Jahrhundert  im  Kreuzgange  des  Zisterzienserstiftes  Heiligenkreuz 
im  Wienerwalde. 

Carpenter,  Edward,  Die  Schöpfung  als  Kunstwerk.    Abh.  über  d.  Ich  u.  s.  Kräfte.    Aus  d.  Engl.    Jena,  1908. 

Carrieve,  Moritz,  Ästhetik.  Die  Idee  d.  Schönen  und  ihre  Verwirkl.  im  Leben  u.  in  d.  Kunst.  Leipzig,  1873- 

Cassirer,  Ernst,  Freiheit  und  Form.    Studien  zur  deutschen  Geistesgeschichte.     Berlin,  1916. 

Cherbuliez,  Viktor,  Die  Kunst  und  die  Natur.    Übers,  v.  H.  Weber.    Ascona,  1905. 

Christiansen,  Broder,  Philosophie  der  Kunst.     Hanau,   1909. 

Church,  A.  K.,   Farben  und  Malerei.    Nach  der  3.  Aufl.  von  „The  chemistry  of  paints  and  paintings",  übers, 
und  bearb.  von  M.  und  W.  Ostwald. 

Clarke,  F.  W.,  The  constants  of  nature.    London. 

Clay,  Felix,  The  origin  of  the  aesthetic  emotion.    Sammelbde.  d.  Internat.  Musikges.,  IX,  2,  S.  282 — 290. 

Clemen,  Paul,   Die  romanische  Monumentalmalerei  in  den  Rheinlanden.    Publikationen  d.  Ges.  f.  rhein.  Ge- 
schichtskunde XXXII.    Düsseldorf,   1916.     München,  1908. 

Coellen,  L.,  Geschichtliche  Gebundenheit  und  zeitlose  Gültigkeit  des  Kunstwerks.    Rh.  XV. 

—  Neuromantik.    Jena,  1906. 

Cohen,  Hermann,  Kants  Begründung  der  Ästhetik.     Berlin,  1889. 

-     System  der  Philosophie.     Teil  I:  Logik  der  reinen  Erkenntnis.   Berlin,  1902.    Teil  II:  Ästhetik  des  reinen 
Gefühls.     Berlin,  1912. 

—  Die  religiösen  Bewegungen  der  Gegenwart.     Leipzig,   1914. 

—  Der  Begriff  der  Religion  im  System  d.  Philosophie  (Philos.  Arbeiten,  herausg.  von  H.  C.  und  P.  Natorp. 
X,  1).     Gießen,  1915. 

Cohn,  Jonas,   Zur  Vorgeschichte  eines  Kantischen  Ausspruchs  über  Kunst  und  Natur.     Z.  f.  A.  I,  S.  181 — 187. 
Collischonn,   G.  A.  O.,  Der  erzieherische  Wert  der  Kunst.    Heidelberg,  1907. 
Conrad,  Waldemar,  Der  ästhetische  Gegenstand.     Z.  f.  A.  IV,  S.  400— 455. 

—  Die  wissenschaftliche  und   die  ästhetische  Geisteshaltung  und   die  Rollen   der  Fiktion   und    Illusion  in 
derselben.     Zschr.  Phil.  Bd.  158,  Heft  2,  S.  129—167,  Bd.  159,  S.  1     61. 

Corinth,  Lovis,  Das  Erlernen  der  Malerei.     Berlin,   1908. 

—  Über  deutsche  Malerei.     Leipzig,   1914. 

Cornelius,  Hans,  Elementargesetze  der  bildenden  Kunst.     Leipzig  und  Berlin,   1908. 

—  Bemerkungen  zur  Ansichtsforderung  in  Plastik  und  Architektur.     Z.  f.  A.  IX.  S.  161  -  167. 
Corwegh,  Rob.,  Ästhetische  Grundfragen.   Ein  Versuch  zu  ihrer  Lösung.  Arch.  II,  Abt.  XIII,  2,  S.  186 — 217. 
Crane,  Walter,   Linie  und  Form.     Aus  dem  Englischen.     Leipzig,   1891. 

Creutz,  M.,  Johann  Thorn-Prikker.    Dek.  K.   1913,  S.  219. 

Cristofani,  L'iconographie  des  vitraux  du  XIII    siecle  d'Assisi.    Revue  de  l'art  chritien,  1912. 

Croce,   Benedetto,   Ästhetik   als  Wissenschaft  des  Ausdrucks  und  allgemeine  Linguistik.    Theorie  und  Ästhetik. 

Übers,  von  K.  Federn.    Leipzig,  1905. 
Cruner,  Lewis,   Fresce  Decorations  and  stuccoes  in  Renaiss.  palaces  and  churches  of  Italy.    London,   1854. 
Czapek,  Rudolf,    Grnndprobleme  der  Malerei.    Ein  Buch  für  Künstler  und  Lernende.    Leipzig,  1908. 
Dalcroze,  Jacques,  Der  Rhythmus  als  Erziehungsmittel  für  das  Leben  und  für  die  Kunst.    6  Vorträge.   Übers. 

von  P.  Boepple.    Basel,  1907. 
Danz,  Karl,  Kunst  und  Künstler  und  anderes.    Leipzig,  1907. 
Däubler,  Theodor,  Expressionismus.     N.  Rundsch.  XXVII,  S.  1133     1138. 
David,  J.  J.,  Vom  Schaffen.    Essays.     Jena,  1906. 
Dehio,  Georg,  Die  bildende  Kunst  des  Mittelalters.    Int.  Mschr.  II,  21. 

Das  Proportionsgesetz  der  antiken  Kunst  u.  s.  Nachleben  im  Mittelalter  u.  in  d.  Renaissance.  Straßburg,  1895. 

—  Untersuchungen  über  das  gleichseitige  Dreieck  als  Norm  gotischer  Bau  Proportionen.    Stuttgart,  1894. 

—  Zur  Frage  der  Triangulation  in  der  mittelalterlichen  Baukunst.    Rep.  XIX,  S.  105 — m. 

Dehio,  Gg.,  und  G.  v.  Bezold,    Die  kirchliche  Baukunst  des  Abendlandes.     Historisch  und  systematisch  dar- 
gestellt.   5  Bde.    Stuttgart,   1892 — 1901. 

Dehmel,  Richard,  Naivität  und  Genie.    Spiritist.  Dialog.    D.N.Rundschau,   1908,  S.  168 — 182. 

Natur,  Symbol  und  Kunst.    Ein  Beitrag  zur  reinlichen  Scheidung    der    Begriffe.     D.    N.    Rundschau, 
1908,  S.  1435—1442. 

Delacroix,  Eugene,  Mein  Tagebuch  (Bibl.  ausgewählter  Kunstschriftsteller,  2.  Bd.).    Berlin,   1903. 

Denis,  Maurice,  Cezanne.     Die  Gegenwart,  4  u.  5. 

—  Von  Gauguin  und  Van  Gogh  zum  Klassizismus.     K.  u.  Kstl.  VIII,  2. 
Dessoir,  Max,  Ästhetik  und  Allgemeine  Kunstwissenschaft.     Stuttgart,   1906. 

Skeptizismus  in  der  Ästhetik.     Z.  f.  A.  II,  S.  104—107. 
Objektivismus  in  der  Ästhetik.     Z.  f.  A.  V,  S.  449-468. 

318 


Dessoir,  Max,  Systematik  und  Geschichte  der  Künste.     Z.  f.  A.  IX,  S.  i      15. 
Grundfragen  der  gegenwärtigen  Ästhetik.    N.  Rundsch.  I,  8.     S.  931    -943. 

—  Über  die  Seelenverfassung  des  Künstlers.     Die  Umschau  X,  23. 

—  Die  ästhetische  Betrachtung  und  die  bildende  Kunst.    Deutsche  Literaturztg.  XXXIX,  S.  37-    38. 
Detzel,  Alte  Glasmalerei  am  Bodensee  und  seiner  Umgebung.    Lindau,  1891. 

De  Wulf,  M.,  Premiere  le<;on  esthetique.    Revue  Neo-Scolastique  XIV,  S.  490 — 506. 

Didron,  E.,  Histoire  de  la  peinture  sur  verre  en  Europe.    Annales  archeologiques.    Paris. 

Diederich,  B.,  Kunst  und  Dilettantismus.     Pr.  Jb.  Bd.  166,  S.  37—55. 

Diet,  Leo,   Über   die  Kongruenz  und  das  Kongruenzgefühl  und  über  die  graphische  Darstellung  körperlicher 

Objekte.    Wien,  1907. 
Diez,  Ernst,   Churessanische  Baudenkmäler.    I.  Bd.    Mit  einem  Beitrag  von  M.  van  Berchem.     Berlin,   1918. 

—  Max,  Allgemeine  Ästhetik.     Leipzig,   1906   (Sammlung  Göschen,  Bd.  300). 
Dobbertin,  Ed.,  Der  Triumph  des  Todes  im  Campo  Santo  zu  Pisa.    Rep.  IV,  S.  1 — 45. 
Doehlemann,  Karl,  Über  dekorative  Malerei.     Z.  f .  A.  IX,  S.  387—  391. 

—  Grundzüge  der  Perspektive  nebst  Anwendungen. 

Dohrn,  Wolfgang,  Die  künstlerische  Darstellung  als  Problem  der  Ästhetik.     Z.  f.  A.  V,  S.  104—107. 

—  Die  künstlerische  Darstellung  als  Problem  der  Ästhetik.    (Beiträge  zur  Ästhetik,  Bd.  X.»   Hamburg,  1908. 
Döring,  August,  Die  Methode  der  Ästhetik.     Z.  f.  A.  IV,  S.  210—267. 

-     Der  Weg  zur  Monumentalmalerei.     Allg.  Rundschau  XXIII,  S.  411     412. 

—  Vom  Erkennen  zum  Schauen.    Groß-Lichterfelde,  1908. 
Duchesne,  L.,  Les  origines  du  culte  chretien.    4.  Aufl.    Rom,  1908. 

Dürers,  Albr.,  Schriftlicher  Nachlaß.    Herausgeg.  von  E.  Heidrich.    Geleitwort  von  H.  Wölfflin.    Berlin,  1908. 

Dzieduszycki,  Graf  Adalbert,    „Das  Gemüt".     Eine  Erörterung  der  Grundlagen  der  Ästhetik.    Wien,  1905. 

Eckardt,  L.,  Vorschule  der  Ästhetik.    2  Bde.    Karlsruhe,  1864. 

Egger,  A.,  Vorschule  der  Ästhetik.    Wien,  1872. 

Egger-Lienz,  Albin,  Monumentalmalerei. 

Eichler,  Emil,  Elemente  der  Kunstbetrachtung.    Berlin-Schöneberg,  1907. 

Eisler,  Julius,  Grundlegung  der  allgemeinen  Ästhetik.     Wien,  1908. 

Eleutheropulos,  Albr.,  Das  Schöne.  Ästhetik  auf  das  Allgemein-Menschliche  und  auf  das  Künstlerbewußt- 
sein gegründet.    Berlin,  1905. 

Elis,  C,  Handbuch  für  Mosaik-  und  Glasmalerei.    1891. 

Engel,  Jul.,  Die  Chorfenster  der  Elisabethkirche  zu  Marburg.    Antiquitätenrundschau  II,  8. 

Ergebnisse  der  kgl.  Preußischen  Turfanexpedition.    Text  von  Le  Cocq-Chotscho.    Berlin,  1912. 

Escher,  Konrad,  Die  großen  Gemäldefolgen  des  Dogenpalastes  in  Venedig  und  ihre  inhaltliche  Bedeutung  für 
den  Barock.    Rep.  XLI,  S.  87—125. 

Escherich,  Mela,  Der  Ornamentstil.    Eine  Proportionsstudie.    Rep.  XXXVII,  S.  87 — 95. 

Ettlinger,  Max,  Die  Ästhetik  Martin  Deutingers  in  ihrem  Werden,  Wesen  und  Wirken.  Kempten  und 
München,  1914. 

E  verth,  Erich,  Der  Sockel  als  ästhetischer  Ausdruck  der  Schutzfunktionen.     Z.  f.  A.  V,  S.  43     86. 

—  Bildformat  und  Komposition.     Mh.  f.  Kw.  VII,   6. 

Ewald,  Arnold,  Die  Farbenbewegung.     Kulturhistorische  Untersuchungen.     1876. 

Faggi,  A.,  Schelling  e  la  filosofia  dell'arte.    Modena,  1909. 

Fauconnier,   Le,    Die  Auffassung  unserer  Zeit  und  das  Gemälde.     Übers,  von  Osthaus.     München,  1912. 

Fechner,  Vorschule  der  Ästhetik.     Leipzig,  1876. 

—  G.  Th.,  Das  Assoziationsprinzip  in  der  Ästhetik.    Zschr.  f.  b.  K.  (A.  F.)  I,  S.  179 — 191. 
Fechter,  P.,  Delacroix  der  Schriftsteller.    D.  K.  Bd.  XXVII,  S.  568—570. 

Fiedler,  Conrad,  Der  Ursprung  der  künstlerischen  Tätigkeit.    Leipzig,  1887.   (Vgl.  auch  H.  Konnerth.) 
Fink,  Die  Christus-Darstellung  in  der  bildenden  Kunst.    Eine  kunstgeschichtliche  Studie.    Breslau,  1907. 
Fischel,  O.,  Raffaels  Zeichnungen.    Berlin,  1913  ff. 

Fischer  (Graz),   Von  der  Einfühlung.    (27.  Flugschr.  d.  Dürerbunds  zur  ästhetischen  Kultur.)   München,  1907. 
Fischer,   Josef  L.,   Handbuch   der  Glasmalerei   für  Forscher,  Sammler  und  Kunstfreunde,  wie  für  Künstler, 
Architekten  und  Glasmaler.    Hiersemanns  Handbücher  VIII,  Leipzig,  1914. 

—  Vierzig  Jahre  Glasmalkunst.    1911. 

Fischer,  Otto,  Eine  chinesische  Kunsttheorie.    Rep.  XXXV,  1  und  2,  S.  I — 26,  143—158. 
Fischer,  Ottokar,   Kontroversa  o  vyvoji  lidskeho  smyslu  pro  barvy.    (Die  Diskussion  über  die  Entwicklung 
d.  menschl.  Farbensinns.    Separatabz.  d.  tschechischen  Zschr.  „Ceska  Mysl"  IX,  1  und  2.)    Prag,  1908. 
Flemming,  W.,  Die  Begründung  der  modernen  Ästhetik  und  Kunstwissenschaft  durch  L.  B.  Alberti.    Eine 

kritische  Darstellung  als  Beitrag  zur  Grundlegung  der  Kunstwissenschaft.     Leipzig,   1916. 
Forrer,  R.,  Spätgotische  Wohnräume  und  Wandmalereien.    Straßburg,   1896. 
Foth,  Max,  Die  Bedeutung  der  Philosophie  für  die  Malerei.    Z.  f.  A.  III,  S.  443—446. 

—  Die  Raumillusion  und  die  Unscharfe  moderner  Bilder.    Z.  f.  A.  IV,  S.  456 — 463. 

—  Wie  rahmen  wir  unsere  Bilder  ein?    Psych,  u.  Phys.  I.  Abt.    Bd.  41,  II,  III,  S.  145 — 163. 
Francois,  Kurt  v.,  Ästhetik.    I.Teil.    Ästhet.  Psychologie.    Bd.  I.    Groß-Lichterfelde,  1008. 
Frankl,  P.,  Die  Glasmalerei  des  15.  Jahrhunderts  in  Bayern  und  Schwaben.    1912. 

—  Der  Ulmer  Glasmaler  Hans  Wild.    Jb.   1912,  S.  31  f. 

319 


Fries,  H.  d  e ,  Versuch  einer  Analyse  der  Linienstile  (Gotik  und  Rokoko) .   Deutsche  Monatshefte  XVI,  S.  13—21. 

—  Der  Wert  der  ästhetischen  Anschauung  für  die  Architektur.     K.  XVIII,  S.  23—40. 
Friling,  H.,  Der  farbige  Plafond.    Berlin,   1907. 

Frimmel,  Theodor,  Philosophische  Schriften.     Z.  f.  A.,  S.  464- 467. 

Frost,  Walter,  Der  Begriff  der  Urteilskraft  bei  Kant.    Halle  a.  S.,  1906. 

Führer   zur   Kunst  (F.  z.  K.),    herausgegeben  von  H.  Popp.     Eßlingen,   ab   1905    (s.  auch    die   einzelnen 

Verfasser). 
Funke,  M.  R.,  Psychologische  Grundelemente  in  der  Kunst.     Mh.  f.  Kw.  VIII. 

—  Naturphilosophie  in  der  chinesischen  Malerei.    Beiträge  zur  Kenntnis  des  Orients.    XI. 

—  Chinesische  Kunsttradition.    Mh.  f.  Kw.  VII,  5. 

Gabelentz,  Hans  v.  der,  Die  kirchliche  Kunst  im  italienischen  Mittelalter,  ihre  Beziehungen  zur  Kultur  und 

Glaubenslehre.    Kgsch.  A.  55.    Straßburg,   1907. 
Gauguin,  Paul,  Noa-Noa.    Berlin,  1910. 
Gaulke,  J.,  Zur  Psychologie  der  Kunst.     „Die  Gegenwart"  XXXXV,  S.  492     495. 

—  Religion  und  Kunst.    F.  z.  K.,  Bd.  9.    Eßlingen,  1907. 

Gautier,  Paul,  Le  röle  social  de  l'art.    Rev.  phil.  XXXI,  4.    S.  391 — 409. 

—  Qu'est  ce  que  l'art?    Rev.  phil.  XXXI,  9.    S.  225 — 259. 

■ —     Le  sens  de  l'art,  sa  nature,  son  röle,  sa  valeur.    Introd.  par  E.  Boutroux.    Paris,  1907. 

Gayette-Georgens,  M.  v.,  Geist  des  Schönen  in  Kunst  und  Leben.    Berlin,  1870. 

Geiger,  Albert,  Der  Weg  zur  Form.    Das  Literar.  Echo.  1907,  24. 

Geiges,  F.,  Der  Fensterschmuck  des  Freiburger  Münsters.    Freiburg,  1901  ff. 

Gelis-Didot  et  H.  Laffillee,  La  Peinture  decoratife  en  France  du  XL  au  XVL  siecle.    Paris. 

Georgy,  Ernst  August,  Ästhetik  auf  neuer  Grundlage.    Halle,  1910. 

Gerhardi,  Karl  August,  Das  Wesen  des  Genies.    2.  Aufl.    Jauer,  1907. 

Geyer,  Paul,  Schillers  ästhetisch-sittliche  Weltanschauung,  aus  seinen  philosophischen  Schriften  gemeinver- 
ständlich erklärt.    I.  Teil.    2.  Aufl.    Berlin,  1908. 

Gietmann,  G.,  Grundriß  der  Stilistik,  Poetik  und  Ästhetik.    Freiburg,   1897. 

Gignoux,  Victor,  Le  röle  du  jugement  dans  les  phenomenes  affectifs.    Rev.  phil.  XXX,  9.    S.  233 — 259. 

Giusto,  E.,  Le  retrate  di  S.  Francesco  in  Assisi.    1911. 

Glaser,  Kurt,  Die  Kunst  Ostasiens.     Leipzig,   1913. 

Goethe,  Joh.  Wolfgang  v.,  Zur  Farbenlehre.     I.  Ausg.,  1808. 

Gogh,  Vincent  van,  Briefe.     Deutsche  Ausgabe  von  Mauthner.     Berlin,   1906. 

Göller,  Wolf.,  Das  ästhetische  Gefühl,  eine  Erklärung  der  Schönheit  und  Zergliederung  ihres  Erfassens  auf 
psychologischer  Grundlage.     Stuttgart,  1905. 

Gors,  L.,  Kühle  Betrachtungen  über  Kunstliteratur  und  den  Menschen.    Wien,  1908. 

Graefe,  A.  v.,  Sehen  und  Sehorgan.    Sammlung  wissenschaftlicher  Vorträge.    Berlin,   1867. 

Grasset,  W.,  Iconographie  decorative.    Paris,  1888. 

Groos,  Karl,  Ästhetik.  (Aus:  Die  Philosophie  im  Beginn  des  20.  Jahrh.  Festschrift  für  Kuno  Fischer,  2.  Aufl.) 
Heidelberg,  190  8. 

Groß,  F.,  Das  ästhetische  Miterleben  und  die  Empfindung  aus  dem  Körperinnern.    Z.  f.  A.  IV,  S.  161— 182. 

Gründling,  P.,  Das  Bauornament  in  seiner  Bedeutung  und  Anwendung.     Leipzig,  1906. 

Grünewald,  Alois,  Die  Arbeitsweise  einiger  hervorragender  Meister  der  Renaissance.  Münchner  Jahrbuch 
der  bildenden  Künste,   1912,  3.  Halbbd. 

Grunewald,  Maria,  Über  Entwicklung  und  Stil  in  der  Geschichte  der  bildenden  Kunst.  Z.  f.  A.  X,  S.  n—  23. 

Guiffry,  E.  Müntz  et  A.  Pinchart,  Histoire  g£n£rale  de  la  tapisserie.    Paris,  1878 — 1885. 

Gurlitt,  Cornelius,  Über  Baukunst.    „Die  Kunst",   Berlin,  1907. 

—  Die  deutsche  Kunst  im  19.  Jahrhundert.    (Das  19.  Jahrhundert  in  Deutschlands  Entwicklung,  herausgeg. 
von  P.  Schienther,  II.  Bd.)    Berlin,  1907. 

Gurlitt,    Kunstsalon,   Berlin,  Almanach  1919. 

Gussow,  C,  Maltechnische  Winke  und  Erfahrungen.    München,  1907. 

Haar,  Georg,  Parenthesen  zu  Lessings  Laokoon.    Hanau,  1908. 

Haberlandt,  Michael,  Die  Welt  als  Schönheit.    Gedanken  zu  einer  biologischen  Ästhetik.    Wien,  1905. 

Haberlin,  Paul,  Symbol  in  der  Psychologie  und  Symbol  in  der  Kunst.     Bern,   1916. 

Haendcke,    Berth.,    Zur    „byzantinischen    Frage".     Eine   handelsgeschichtl.-kunstgeschichtl.    Untersuchung. 

Rep.  XXXIV,  S.  93-114. 
Hahn,    Herbarts   Ästhetik    und   der    Kunstanschauungsunterricht   an   den   Volksschulen.     Pädagog.  Magazin, 

350.  Heft.    Langensalza,  1908. 
Hallier,  E.,  Ästhetik  der  Natur.     Stuttgart,    1890. 
Hamann,  Richard,  Ästhetik.     (Aus  Natur  und  Geisteswelt,  Bd.  345.1     Leipzig,   1911. 

—  Der  Impressionismus  in  Leben  und  Kunst.     Köln,   1907. 
Individualismus  und  Ästhetik.     Z.  f.  A.  I,  S.  312     322. 

—  Das  Wesen  des  Plastischen.     Z.  f.  A.  III,  S.  1  —46. 

—  Dekorative  Plastik.     Z.  f.  A.  III,  S.  71  —118. 

Zur  Begründung  der  Ästhetik.     Z.  f.  A.  X,  S.  113 -160. 

Winckelmann  und  die  kanonische  Auffassung  der  antiken  Kunst.     Int.  Mschr.  VII,   xo. 

320 


Hamann,  Richard,  Die  Methode  der  Kunstgeschichte  und  der  allgemeinen  Kunstwissenschaft.    Mh.  f.  Kw.  IX 
S.  64—  78,   103  — 114,  141—154. 

—  Die  deutsche  Malerei  im  19.  Jahrhundert.    (Aus  Natur  und  Geisteswelt,  Bd.  448 — 451.)     Leipzig,  1914. 
— ■     Das  Wesen  der  Monumentalkunst.    Logos,   191 6,  2. 

Hamburger,  M.,   Die  Formprobleme  in  der  neueren  deutschen  Ästhetik  und  Kunsttheorie.     Heidelberg,  1915. 

Hamel,  H.,  Causeries  sur  l'art  et  les  artistes.    Paris,  1906. 

Hammacher,  Emil,  Hauptfragen  der  modernen  Kultur.     Leipzig,   1914. 

Handbuch    der   Architektur.     Unter  Mitwirkung  von  Jos.  Durm  und  Herrn.  Ende  herausgegeb.  von  Ed. 

Schmitt.    Stuttgart,  1890  ff. 
Handbuch  der  Kunstwissenschaft,  herausgegeb.  von  Fritz  Burger  usw.    Berlin-Neubabelsberg,    1913  ff. 

Vgl.  auch  die  einzelnen  Verfasser. 
Harnack,  Otto,  Die  klassische  Ästhetik  der  Deutschen.     Leipzig,  1892. 

—  Über  die  Grundlagen  der  Ästhetik  als  Wissenschaft.    Pr.  Jb.  Bd.  153,   1. 

Hart,  Julius,  Revolution  der  Ästhetik  als  Einleitung  zu  einer  Revolution  der  Wissenschaft.     Berlin,   1909. 

Hartmann,  Eduard  von,  Ästhetik.     Berlin,   1886 — 87. 

Haseloff,  Die  Glasgemälde  der  Elisabethkirche  zu  Marburg.    Berlin. 

Hauck,  G.,  Über  innere  Anschauung  und  bildliches  Denken.    Berlin,  1897. 

Haupt,  A.,   Zur  Entstehung  der  modernen  Ornamentik.    Mh.  f.  Kw.  1915,  Heft  9,  S.  309—329. 

—  Über  dänische  mittelalterliche  Glasmalereien.    Kunstchronik  XVIII. 

Hausenstein,  Wilh.,  Der  nackte  Mensch  in  der  Kunst  aller  Zeiten  und  Völker.    München,  1912. 

Die  bildende  Kunst  der  Gegenwart.    Malerei  —  Plastik  —  Zeichnung.    Stuttgart-Berlin,  1914. 

—  Über  Zweidimensionalität  in  der  Malerei.    Aus  „Die  Erhebung",  Jahrb.  f.  Neue  Dichtg.  und  n.  Wertg., 
herausgeg.  von  A.  Wolfenstein.    Berlin,   1919. 

Havenstein,  M.,  Inhalt  und  Form  in  der  Kunst.     Pr.  Jb.  Bd.  165. 

Heinersdorff ,  G.  (und  K.  Scheffler),  Die  Glasmalerei.    Berlin,  1913. 

Hekler,  A.,  Grundlagen  der  künstlerischen  Darstellung.    N.  Jb.  Kl.  A.  XIX,  S.  172 — 176. 

Henke,   Das  Auge  und  der  Blick.    Rostock,  1871. 

Hennig,  R.,  Die  Entwicklung  des  Narurgefühls.  Das  Wesen  der  Inspiration.  Schriften  der  Ges.  für  psycho- 
logische Forschung,  Heft  17  (IV.  Sammlung).     Leipzig,  1912. 

Henry,  D.,  Der  Kubismus.     „Die  Weißen  Blätter"  III,  S.  209— 222. 

Herbart,  Joh.  Fr.,  Psychologie  als  Wissenschaft,  neu  gegründet  auf  Erfahrung,  Metaphysik  und  Mathematik. 
Königsberg,  1824 — 1825. 

Herberger,  Th.,  Die  ältesten   Glasgemälde  im  Dom  zu  Augsburg.    Augsburg,  1860. 

Herder,  Joh.  Gottfr.,  Sämtliche  Werke,  Tl.  1 — 16.    Tübingen,  1805 — 1820. 

Hering,   Ewald,  Grundzüge  der  Lehre  vom  Lichtsinn.    Leipzig,  1905. 

Herrfahrdt,  Heinrich,   Aufgaben  und  Methoden  einer  normativen  Kunstwissenschaft.   Z.  f.  A.  XII,  S.  231  —236. 

Herrmann,  P.,  Denkmäler  der  Malerei  des  Altertums.    München,  1911. 

—  Von  antiker  Malerei.    D.  K.,  Bd.  27,  S.  313—326. 
Herzfeld,  Marie,  s.  Leonardo  da  Vinci. 

Heuß,  Theodor,  Der  Künstlerbund  für  Glasmalerei.    Dek.  K.,  1911,  S.  129  f. 
Hieber,  Herrn.,  Die  Miniaturen  des  frühen  Mittelalters.    München,  1912. 
Hildebrand,  Adolf,  Das  Problem  der  Form.    VII.  Aufl.     Straßburg,   1913. 
Hildebrandt,  Hans,  Adolf  Hölzel  als  Zeichner.      Stuttgart-Berlin,   1913. 

—  Adolf  Hölzeis  Glasgemälde  in  H.  Bahlsens  Keksfabrik.    Cicerone,  1917. 

—  Das  Bühnenbild.    Aus:  Stuttgarter  Bühnenkunst,  Stuttgart,  1916. 

—  Expressionismus  in  der  Malerei.    Ein  Vortrag.    Stuttgart,   1919. 
Hilferding,  0.,  Die  Sinne  und  die  Künste.    Arch.  I.  Abt.,  XXI,  3.    S.  372 — 396. 

Hillig,  Hugo,  Die  Geschichte  der  Dekorationsmalerei  als  Gewerbe.   Bd.  I  der  „Bücherei  des  Malers",  Hamburg. 

—  Um  die  Zukunft  der  Dekorationsmalerei.    Stuttgart,  1907. 

Hinze,  Adolf,  Erscheinung  und  Wirklichkeit.    Eine   Kritik  der  reinen  Empfindung.    Leipzig,  1908. 
Hodler,  Ferdinand,  Die  Einheit  des  Kunstwerks.     „Das  Werk"   1914,  Heft  I,  S.  18—21. 

—  Über  das  Kunstwerk.    „Morgen",  1909. 

Hoeber,  Fritz,  Der  kunstgeschichtliche  Charakter  der  deutschen  Renaissance.    Rep.  XXXVI. 

—  Die  Unzulänglichkeit  der  Hildebrandschen  Raumästhetik.     Rep.   XXXVIII,  S.  171  —185. 

—  Orientierende  Vorstudien  zur  Systematik  der  Architekturproportionen  auf  hist.  Grundlage.     Ein  kunst- 
wissensch.  Vers.,  nebst  e.  Zusammenst.  v.  10  Thesen  üb.  architekt.  Proportionskunst.  Frankfurt  a.  M.,  1906. 

—  Zur  Hegemonie  der  Architektur.     Rh.  VI,  5.     S.  172 — 180. 
Hoernes,  M.,  Urgeschichte  der  bildenden  Kunst  in  Europa.     Wien,  1915. 

Hoerschelmann,   Werner  v.,   Die  Entwicklung  der  altchinesischen  Ornamentik.    (Beiträge  zur  Kultur-  und 

Universalgeschichte,  herausgeg.  von  K.  Lamprecht,  4.  Heft.)    Leipzig,  1907. 
Hoerth,  Otto,   Das  Abendmahl  des  Leonardo  da  Vinci.    Ein  Beitr.  zur  Frage  s.  künstl.  Rekonstr.    Leipzig,  1907. 
Hoffmann,  L.,  Architektonische  Wirkungen.    Monatsschr.  f.  Baukunst  I,  1915. 
Hofmann,  Albert  v.,  Die  Grundlagen  bewußter  Stilempfindung.    Stuttgart,  1907. 

Hölzel,  Adolf,  Das  bildliche  Kunstwerk  im  architektonischen  Raum.    „Der  Architekt",  Wien,  1909/1910. 
Hölzel,  Adolf,  Einiges  über  Bildaufbau.    Kunst  für  Alle,  1904. 

Hildebrandt,  Wandmalerei  21  321 


Hölzel,   Adolf,  Über  Glasmalerei.    Leibnizkekspost,  1917. 

—     Über  Wandmalerei.    Rh.,  VIII,  8. 
Hölzel  und  sein  Kreis.    Stuttgart,  1916. 

Hopf,  Carl,  Die  altpersischen  Teppiche.    2.  Aufl.    Stuttgart,   1913. 
Horst,  Karl,  Barockprobleme.    München,   1912. 

-  Plotins  Ästhetik.     Gotha,   1905. 

Hucher,  E.,  Les  vitraux  peints  de  la  cathedrale  de  Mans,  vitraux  des  XII,  XIII  et  XIV"siecles.    Le  Mans,  1864. 

Huther,  A.,  Der  Begriff  des  Ästhetischen,  psychologisch  begründet.    Arch.,  XXXIV,  S.  53 — 65. 

Jaennicke,  Fr.,  Handbuch  der  Glasmalerei.    Stuttgart,  1890. 

Jäger,  Hermann,  Herders  und  Kants  Ästhetik.    Leipzig,  1907. 

Jahrbuch    des    Deutschen    Werkbunds   im  Kriegsjahr  der  Ausstellung  Köln.    München,  1915. 

Jakoby,  Günther,  Die  gemeinsame  Wurzel  von  Kunst,  Moral  und  Wissen.    Berlin,  1908. 

Janitsch,  J.,  Die  älteren  Glasgemälde  des  Straßburger  Münsters.    Rep.  III,  S.  1880 — 1881. 

Jerusalem,  Wilh.,  Wege  und  Ziele  der  Ästhetik.    (Aus  „Einleitung  in  die  Philosophie",  3.  Aufl.)    Wien,  1906. 

Jessel,  L.,  Glasmalerei  und  Kunstverglasung.    Berlin,  1884. 

Jolles,  A.,    Zur  Deutung  d.  Begriffs  Naturwahrheit  in  der  bildenden  Kunst.    Vortrag.   Freiburg  i.  Br.,  1905. 

Jones,  Owen,  The  Grammar  of  Ornement.     London,   1856. 

Isemann,  Bernd,  Autonomie  des  Künstlers  und  Autonomie  der  Kunst.     Z.  f.  A.  IV,  S.  590—596. 

Italia    Artistica,  diretta  da  Corrado  Ricci.    Bergamo. 

I.  Ricci,  Corrado,  Ravenna.  —  2.  Agnelli,  Giuseppe,  Ferrara  e  Pomposa.  —  3.  Molmenti,  Pompeo, 
Venezia.  —   6.  Lipparini,  Giuseppe,  Urbino.  —    9.  Rusconi,  Jahn,  Siena.  11.  Päntini,  Romualdo, 

S.  Gimignano  e  Certaldo.  —  12.  Corradini,  Enrico,  Prato-Borgese,  G.  A.,  Montemurlo  e  Campi.  — 
15.  Gallenga  Stuart,  E.  A.,    Perugia.   —   16.  Supino,  J.  B.,  Pisa.  18.  Ricci,    Corrado,  Volterra.    -  - 

19.  Testi,  Laudedeo,  Parma.  20.  Carocci,  Guido,  II  Valdarno  da  Firenze  al  Mare.  —  24.  Lorenzo, 
Giuseppe  de,  Venosa  e  la  regione  del  Vulture.  —  25.  26.  Valeri  Malaguzzi,  Milano.  —  31.  Bargagli- 
Petrucci,  F.,  Montepulciano,  Chiusi  e  la  Val  di  Chiana  Senese.  —  32.  Salvatore  di  Giacomo,  Napoli.  — 
37.  und  40.  Angeli  Diego,  Roma.  —  41.  Franciosi  Giannina,  Arezzo.  —  45.  Biädego,  Giuseppe,  Verona.  — 
46.  Mancini,  Girolamo,  Cortona. 

Kakuzo,  Otakuro,  Moderne  Probleme  der  Malerei.    Aus  dem  Englischen  von  B.Oldenburg.    Kiel,   1907. 

Kailab,  Wolfg.,    Vasaristudien.    Qu.,  Bd.  XV,  Wien,  1908. 

Kandinsky,  Über  das  Geistige  in  der  Kunst.     München,  1910. 

—  Malerei  als  reine  Kunst  in  „Expressionismus.   Die  Kunstwende",  herausgegeb.  von  H.  Waiden,   1919. 
Kant,  Immanuel,  Kritik  der  Urteilskraft.      I.  Aufl.     1790. 

Kautzsch,  Rud.,  Die  bildende  Kunst  und  das  Jenseits.    Jena,  1905. 

Kern,  Berthold,  Einleitung  in  die  Grundfragen  der  Ästhetik.    Philos.  Vortrag,  veröff.  von  der  Kantgesellschaft. 
Berlin. 

Keyssner,  Gustav,    Pantheon   der  bildenden  Kunst.    Eine  Auswahl  von  Meisterwerken  aller  Zeiten.    Stutt- 
gart, 1916. 

Kiesel,  Arthur.  Die  Welt  des  Sichtbaren.  Eine  Betrachtung  über  die  Art  und  Weise  unseres  Sehens.  Leipzig,  1905. 

Kiesling,  Ernst,  Wesen  und  Technik  der  Malerei.  Ein  Handbuch  für  Künstler  und  Kunstfreunde.  Leipzig,  1908. 

Kinkel,  Walter,  Die  Stellung  der  Kunst  zur  Kultur.    Vortrag.    Charlottenburg,  1907. 

Kirchberger,  Th.,  Anfänge  der  Kunst  und  der  Schrift.    F.  z.  K.    Eßlingen,  1907. 

Klassiker    der    Kunst    in    Gesamtausgaben  (Deutsche  Verlags-Anstalt,  Stuttgart). 

Raffael  (G.  Gronau).  Rembrandt-Gemälde  (W.  R.  Valentiner).  Tizian  (0.  Fischer).  Dürer  (V.  Scherer). 
Rubens  (A.  Rosenberg).  Michelangelo  (Fritz  Knapp).  Rembrandt-Radierungen  (W.  Singer).  Schwind 
(Otto  Weigmann).  Correggio  (G.  Gronau).  Thoma  (H.  Thode).  Mantegna  (Fritz  Knapp).  Rethel  (J.  Ponten). 
Fra  Angelico  da  Fiesole  (F.  Schottmüller).  Max  Liebermann  (G.  Pauli).  Hans  Holbein  d.  J.  (Paul  Ganz). 
Perugino  (W.  Bombe). 

Klausen,  Sverre,  Das  Problem  der  Schönheit  und  die  Methoden  der  Ästhetik.   Eine  Studie  auf  Kantischer  Grund- 
lage.   Z.  f.  A.  X,  S.  241—266. 

Klein,  Rudolf,  Vom  Wesen  der  künstlerischen  Begabung.    D.  K.  u.  Dek.  XXIII,  S.  288  f. 

Klinger,  Max,  Malerei  und  Zeichnung.    5.  Aufl.    Leipzig,  1907. 

Koch-Grünberg,  Jh.,   Anfänge  der  Kunst  im  Urwald.    Indianerzeichnungen,  auf  seinen  Reisen  in  Brasilien 
ges.    Berlin,  1906. 

Kohnstamm,  Oskar,  Kunst  als  Ausdruckstätigkeit.    Biolog.  Voraussetzungen  d.  Ästhetik.    München,  1907. 

Kolb,  H.,  Glasmalereien  des  Mittelalters  und  der  Renaissance.    Originalaufnahmen.    Stuttgart,  1884  ff. 

Kondakoff,  N.,  Histoire  de  l'Art  byzantin.    Paris-London,  1886. 

König,  Karl,  Rhythmus,  Religion,  Persönlichkeit.    Jena,  1908. 

Konnerth,  Hermann,    Die  Kunsttheorie  K.  Fiedlers.    Eine  Darlegung  der  Gesetzlichkeit  der  bildenden  Kunst. 
Mit  einem  Anhang:  Aus  dem  Nachlaß  K.  Fiedlers.     Leipzig,  1909. 

Krack,  Otto,    Die  Gesetze  der  Kunst.    10  Vorträge  über  die  Kunst  und  die  einzelnen  Künste  usw.    Akad. 
Bibl.    Das  Wissen  des  20.  Jahrh.  in  gemeinverständlichen  Darstellungen.    Berlin,  1906. 

K  ranner,  J.  A.,  Über  Freskomaltechnik.    Zschr.  f.  b.  K.  VII  (A.  F.),  S.  19—22. 

Krapf,  Anton,  Das  Problem  der  Bindung  in  der  bildenden   Kunst.    Straßburg,  1908. 

Kraus,    Franz  Xaver,  Geschichte  der  Christlichen   Kunst.    2  Bde.    Freiburg   1896     1908. 

322 


Krause,  Ernst,  Die  visionären  Kratte  und  die  Phantasie  der  Menschen.   (Osiris-Bücher,  5.  Bd.)    Leipzig,  1908. 

Kreibig,  Jos.  Klemens,   Beiträge  zur  Theorie  des   Kunstschaffens.     Z.  f.  A.  IV,  S.  532— 558. 

Kreitmaier,  Josef,  Beuroner  Kunst.    Freiburg,  1914. 

Kroner,  Richard,   Über  logische  und  ästhetische  Allgemeingültigkeit.     Kritische  Bemerkungen  zu  ihrer  trans- 
zendenten Begründung  und  Bezeichnung.    Diss.    Freiburg,  1908. 

Kuberka,  Felix,   Kants  Lehre  von  der  Sinnlichkeit.    Gekrönte  Preisschrift  der  Krug-Stiftung  der   Universität 
Halle-Wittenberg.     Halle,  1905. 

Kühn,  Lenore,  Das  Problem  der  ästhetischen  Autonomie.    Z.  f.  A.   IV,  S.  16 — 77. 

Kulke,  Eduard,   Kritik  der  Philosophie  des  Schönen.    Mit  Geleitbriefen  von  Prof.  Dr.  E.  Mach  und  Prof.  Dr. 
Fr.  Jodl.    Herausgeg.  von  Dr.  Fr.  Krauß.    Leipzig,   1906. 

Külpe,  0.,   Anfänge  psychologischer  Ästhetik  bei  den  Griechen  (in  d.  Philos.  Abb..,  Max  Heinze  zum  70.  Ge- 
burtstag gewidmet  von  Freunden  und  Schülern).    Berlin,  1906. 

Kultur  der  Gegenwart,    Die.     Ihre  Entwicklung  und  ihre  Ziele.    Herausgeg.  von  Paul  Hinneberg.     Berlin, 
Leipzig,    1906,  ff. 

Kunowski,  Lothar,  Durch  Kunst  zum  Leben.    Jena.    Bd.  V,  1906. 

Kunstdenkmäler   des   Königreichs   Bayern,   Die.    Herausg.  im  Auftrag  des  Kgl.  Bayr.   Staatsminist, 
des  Innern  für  Kirchen-  und  Schulangelegenheiten,  1895  ff. 

Kunstdenkmäler  der  Rheinprovinz,  Die.     Im  Auftrag  des  Provinzialverbands  herausg.  von  P.  Clemen 
Düsseldorf. 

Kunst-    und    Altertumsdenkmäler    in    Württemberg,    Die.    Stuttgart. 

Künstle,  K.,  und  K.  Beyerle,    Die  Pfarrkirche  St.  Peter  und  Paul  in  Reichenau  und  ihre  neuentdeckten 
Wandgemälde.    Festschrift  f.  Fr.  X.  Kraus.    Freiburg,   1901. 

Künstler-Monographien,  herausgeg.  von  H.  Knackfuß  (Velhagen  &  Klasing,  Bielefeld). 

Raffael  (Knackfuß).  Michelangelo  (Knackfuß).  Holbein  d.  J.  (Knackfuß).  Tiepolo  (F.  H.  Meißner). 
Botticelli  (E.  Steinmann).  Chirlandajo  (E.  Steinmann).  Veronese  (F.  H.  Meißner).  Mantegna  (H.  Thode). 
Tizian  (Knackfuß).  Corregio  (H.  Thode).  Rethel  (M.  Schmid).  Leonardo  da  Vinci  (Rosenberg).  Pin- 
turicchio  (Steinmann).  Giotto  (H.  Thode).  Tintoretto  (H.  Thode).  Peter  Cornelius  (Chr.  Eckert).  Angelico 
da  Fiesole  (M.  Wingenroth).  Perugino  (F.  Knapp).    Fr.  de  Coya  (R.  Oertel).    Andrea  del  Sarto  (F.  Knapp). 

Kunststätten,   Berühmte   (E.  A.  Seemann,  Leipzig). 

Vom  alten  Rom  (E.  Petersen).  Venedig  (G.  Pauli).  Rom  in  der  Renaissance  (E.  Steinmann).  Pompeji 
(R.  Engelmann).  Paris  (G.  Riat).  Prag  (Neuwirth).  Siena  (L.  M.  Richter).  Ravenna  (W.  Goetz).  Kon- 
stantinopel (H.  Barth).  Pisa  (P.  Schubring).  Bologna  (L.  Weber).  Florenz  (A.  Philippi).  Augsburg 
(B.  Riehl).  Verona  (G.  Biermann).  Padua  (L.  Volkmann).  Mailand  (A.  Gosche).  Hildesheim  und 
Goslar  (0.  Gerland).  Genua  (W.  Suida).  München  (A.  Weese).  Mantua  (S.  Brinton).  Köln  (E.  Renard). 
Rom  im  Mittelalter  (H.  Bergner).  Assisi  (W.  Goetz).  Soest  (H.  Schmitz).  Dresden  (P.  Schumann). 
Toledo  (A.  L.  Mayer).  Toledo  (Lauterbach).  Regensburg  (H.  Hildebrandt).  Würzburg  (F.  Leitschuh). 
Viterbo  und  Orvieto  (F.  Schillmann).  Ulm  (J.  L.  Fischer).  Basel  (M.  Wackernagel).  Passau  (W.M.  Schmid). 
Bamberg  (F.  F.  Leitschuh).    Perugia  (W.  Bombe). 

Kurth,  Jul.,  Die  Wandmosaiken  von  Ravenna.    2.  Aufl.    München,  1912. 

Lafite,  E.,  Unentbehrlichkeit  der  Kunst.     „Der  Merker",  Wien,  VII,  S.  428— 432. 

Landmann-Kalischer,  Edith,  Über  künstlerische  Wahrheit.     Z.  f.  A.  I,  S.  457—505. 

—  Über  den  Erkenntniswert  ästhetischer  Urteile.     Arch.  V,  3  und  4.     S.  263—328. 
Lange,  Konrad,  Das  Wesen  der  Kunst.    Grundzüge  einer  realistischen  Kunstlehre.    Berlin,   1901. 

—  Zur  Philosophie  der  Kunstgeschichte.    Z.  f.  A.  IV,  S.  103 — 110. 

—  Über  den  Zweck  der  Kunst.    Stuttgart,   1912. 

—  Die  Entstehung  der  dekorativen  Kunstformen.    Stuttgart,  Mitteil,  über  Kunst  und  Gewerbe,  2. 
Langen,  K.,    Der   ästhetische  Wert.     Eine  philosophische  Studie    mit  bes.  Bez.  auf  d.  metaphys.  Pessimis- 
mus, d.  monist.  und  naturalist.  Optimismus  u.  d.  Subjektivismus  d.  modernen  Lebens.     Berlin,  1905. 

Laroppe,  A.,  L'analyse  et  les  sources  du  beau.    Annal.  de  Philos.  Chret.  LXXVI,  S.  219 — 239. 

Lat,  Emil,  Künstler  und  Dilettant.     Z.  f.  A.  V,  S.  590— 596. 

Laurilla,   Kaarla  S.,  Zur  Lehre  der  ästhetischen  Modifikationen.    Z.  f.  A.  VIII,  S.  1—42. 

—  Zur  Theorie  der  ästhetischen  Gefühle.     Z.  f.  A.  IV,  S.  489—  531. 
Lauwericks,  L.  M.,  Rhythmus  und  Bewegung.     „Innendekoration",   1909,  Nov. 
Lazär,  Bela,  Das  Grundgesetz  der  monumentalen  Skulptur.    Z.  f.  A.  X,  S    I — 10. 

Lee,  Vernon,  Weiteres  über  Einfühlung  und  ästhetisches  Miterleben.    Z.  f.  A.  V,  S.  145 — 190. 

—  Essais  d'esthetique  empirique  (L'individu  devant  l'ceuvre  d'art).    Rev.  phil.  XXX,  S.  46 — 90,  136 — 146. 
Legowski,  Leonh.    Wl.,  Beiträge  zur  experimentellen  Ästhetik.    Arch.  XII,   1 — 3,  S.  236 — 311. 
Lehmann,  Hans,  Zur  Geschichte  der  Glasmalerei  in  der  Schweiz.   Mitteil.  d.  Antiquar.  Ges.  in  Zürich.   Zürich, 

1903 — 1912. 

Lemcke,  C,  Ästhetik.    2  Bde.    Leipzig,  1890  (6.  Aufl.). 

Leo,  Johannes,  Joh.  Gg.  Sulzer  und  die  Entstehung  seiner  allgemeinen  Theorie  der  schönen  Künste.  Berlin,  1906. 

Leonardo  da  Vinci,  der  Denker,  Forscher  und  Poet.   Nach  d.  veröff.  Handschriften  Auswahl,  Übers,  u.  Ein- 
leitung von  Marie  Herzfeld.    Leipzig,  1904. 

—  Traktat  von  der  Malerei.     Herausgegeb.  von  Marie  Herzfeld.    Jena,  1909. 

Le    Roy,  Ed.,  Sur  la  logique  de  l'invention.    Rev.  de  Metaphysique  et  de  Morale,  XIII,  2.    S.  192 — 223. 

323 


Lessing,  G.  E.,  Laokoon.     I.     Ausg.  1766. 

Lessing,  J.,  Altorientalische  Teppichmuster.    15.  und  16.  Jahrhundert.    Berlin,  1877. 

—  Wandteppiche  und  Decken  des  Mittelalters.     1900 — 1903. 

Lessing,  0.  E.,  Die  neue  Form.     Ein  Beitrag  zum  Verständnis  des  deutschen  Naturalismus.    Dresden,  1910. 
Lichtwark,   Alfred,  Die  Grundzüge  der  künstlerischen  Bildung.     3  Bde.     Berlin,  1905. 

—  Entwicklung  und  Einfluß  der  künstlerischen  Photographie  in  Deutschland.   „Der  Morgen",  1907,  Nr.  20. 

—  Erziehung  des  Farbensinns.    2.  Aufl.    Berlin,   1902. 
Liebermann,  Max,  Die  Phantasie  in  der  Malerei.     Berlin,  1916. 

—  Erscheinung  und  Phantasie.    K.  u.  Kstl.  XIV,  S.  215 — 218. 

Lill,  Georg,  Dekorative  Malereien  von  Aug.  Brandes.    Kunst  und  Handwerk,   1919,   Heft  2,  München. 
Linke,  Felix,  Wilhelm  Ostwalds  Technik  der  Monumentalmalerei.     Techn.  Mitteil.  f.  Malerei,    XXXV,  Nr.  5 

bis  10,  S.  21 — 25, 
Lipps,  Theodor,  Ästhetik.     I.Teil.     Psychologie  des  Schönen  und  der  Kunst.     Hamburg  und  Leipzig,  1903. 

—  II.  Teil.     Die  ästhetische  Betrachtung  und  die  bildende  Kunst.     Hamburg  und  Leipzig,  1906. 

—  Raumästhetik  und  geometrisch-optische  Sinnestäuschungen.     Leipzig,   1897. 

—  Zur  Einfühlung.     Sonderausg.  d.  „Psycholog.  Untersuchungen".    Bd.  II,  2.  und  3.  Heft.    Leipzig,   1913. 

—  Zur  „ästhetischen  Mechanik".     Z.  f.  A.  I,  S.  I — 29. 

—  Über  einfachste  Formen  der  Raumkunst.   (Aus  „Abhandlungen  der  bayer.  Akad.  d.  Wiss."  1906,  S.  40: 
bis  480).     München. 

—  Ästhetik  (Kultur  der  Gegenwart,  Teil  I,  Abt.  VI,  S.  349 — 388).  Leipzig,  1908. 

—  Psychologie  und  Ästhetik.    Arch.  IX,  S.  91 — 116. 

—  Schön  und  praktisch.   Eine  Einführ,  in  d.  Ästhetik  d.angew.  Kunst  (F.  z.  K.,  Bd.  16  u.  17).   Eßlingen,  1908. 
Lotze,  Hermann,  Grundzüge  der  Ästhetik.     3.  Aufl.     Leipzig,   1906. 

—  Geschichte  der  Ästhetik  in  Deutschland.    Stuttgart,   1868. 
Low,  A.,  Entwicklungsgeschichte  der  Glasmalerei.    Wiener  Bauhütte  I. 
Lucka,  Emil,  Die  Phantasie.    Eine  psychologische  Studie.    Wien,  1908. 

—  Gedächtnis  und  Phantasie  (Wiss.  Beilage  z.  20.  Jahresber.  der  Philos.  Ges.  an  der  Universität  zu  Wien). 
Leipzig,  1907. 

Ludwig,  Heinrich,  Über  Darstellungsmittel  der  Malerei.    Stud.  80,  Straßburg,  1907. 

Lüthgen,  G.  E.,  Der  Zweckgedanke  im  Kunstgewerbe.     Kunstgewerbeblatt  XXVI,  S.  121 — 126. 

Lux,  Jos.  Aug.,  Was  ist  Architektur?    Die  Gegenwart,  39 — 42,  1907. 

Major,  Erich,  Die  Notwendigkeit  einer  Ästhetik  vom  Standpunkt  der  Produktivität.  Z.  f.  A.  VIII,  S.  578—593. 

—  Die  Quellen  des  künstlerischen  Schaffens.     Leipzig,  1914. 
Male,  Emile,  L'art  religieux  du  XIII-  siecle  en  France.    Paris,  1902. 

Marbe,  Karl,  Die  Gleichförmigkeit  in  der  Welt.  Untersuch,  zu  Philosophie  u.posit.  Wissen.  München,  1916  —19. 

Marc,  Franz,  Die  konstruktiven  Ideen  der  Neuen  Malerei.     Pan  II,  18. 

Marcus,  Hugo,   Rahmen,  Formenschönheit  und  Bildinneres.     Z.  f.  A.  VIII,  S.  73 — 93. 

—  Die  Distanz  in  der  Landschaft.     Z.  f.  A.  X,  S.  46—61. 

— ■     Die  Komposition  auf  ostasiatischen  Bildern.     „Die  Gegenwart"  XVII,  S.  11. 
Marshall,  Henry,  The  Relation  of  Aesthetics  to  Psychology  and  Philosophy.     Phil.  Rev.  XIV,   1—20. 
Martin,  Lillien  J.,  Psychology  of  aesthetics.    Americain  Journal  of   psychology,  XV,  1,  S.  35 — 118. 

—  An  experimental  study  of  Fechners  principles  of  aesthetics.    The  Psychol.  Rev.  XIII,  3.  S.  142 — 219. 
Maspero,  Gaston,  Geschichte  der  Kunst  in  Ägypten.    Stuttgart,  1913. 

Mathis-Masuren,   Fr.,    Künstler.  Photographie,   Entwicklung  und  Einfluß  in  Deutschland.     „Die  Kunst", 

Bd.  59.    Berlin,  1907. 
Matthis,  J.,  Anleitung  zur  Einlage  der  Metalle  in  Holz  nach  einer  indischen  Kunstweise.    Leipzig,  1889. 
Mauss,  Marcel,  L'art  et  le  mythe   d'apres  Wundt.    Rev.  phil.  XXXIII,  7,  S.  48 — 78. 
Mayer,  Adolf,  Was  ist  Kunst?     Neue  Heidelberger  Jahrbücher  XIX,  S.  160—177. 

—  Zur  Theorie  der  Farbenharmonie.    Pr.  Jb.  CXXXVIII,  3. 

Mayer,  Ed.  v.,   Fürsten  und  Künstler.    Zur  Soziologie  der  Kunst.    Kult  19  u.  20.    Berlin,  1907. 

Mayer,  Manfred,  Geschichte  der  Wandteppichfabriken  (Hautelisse-Manufakturen)  d.  Witteisbach.  Fürstenhauses 

in  Bayern.    Mit  einer  Geschichte  d.  Wandteppichverfertigung  als  Einl.     München  u.  Leipzig,  1892. 
Meier-Graef e,   Julius,  Hans  von  Marees.     3  Bde.     München  und  Leipzig,    1910. 

—  Impressionisten.    Guys  —  Manet  —  van  Gogh  —  Pissaro  —  Cezanne.    München,  1907. 
Meloizes.A.de,  Les  vitraux  de  la  cathcdrale  de  Bourges  posterieurs au  XII    siecle.  Bulletin  archeologique  3.  1 887. 
Merz,  W„  Fuhrer  durch  die  Klosterkirche  zu  Königsfelden,  1913. 

Meumann,   Ernst,   Einführung  in  die  Ästhetik  der  Gegenwart.     Leipzig,    1912. 

—  System  der  Ästhetik.      (Wissenschaft  und  Bildung,  Bd.  124.)     Leipzig,   1914. 

—  Kunsttätigkeit  und  Methoden  zu   ihrer  Erforschung.     Zeitschrift   für   das   ges.  Fortbildungsschulwesen 
in  Preußen,  XII,   1915. 

Meurer,  M.,  Vergleichende  Formenlehre  des  Ornamentes  und  der  Pflanze.     Berlin,   1909. 

Meyer,  Carl,  Der  griechische  Mythus  in  den  Kunstwerken  des  15.  Jahrh.   Rep.  XV,  S.  75 — 93,  XVI,  S.  261 — 288. 

Der  griechische  Mythus  in  den  Kunstwerken  des  Mittelalters.    Rep.  XII,  S.  159 — 170,  235 — 249. 
Meyer,   H.  v.,  Das  Sehen  und  der  Blick.    Sammlung  wissenschaftlicher  Vortrage,  Bd.  402.    Berlin,   1882. 
Meyer,  Max,  An  experimental  course  in  csthetics.    The  Psychol.  Rev.  XIV,  5,  S.  345 — 356. 

324 


Meyer,  Richard  M.,  Der  Begriff  der  Einheit.     Z.i.A.  III,  S.  325     336. 

Meyer,  Th.  A.,  Die  Persönlichkeit  des  Künstlers  im  Kunstwerk  u.  ihre  ästh.  Bedeutung.   Z.  f.  A.  IX,  S.  47 — 65. 

Michel,  Wilhelm,  Phantasie  und  Erfindungsgabe.    D.  K.  u.  Dek .  IX,  7. 

—  Rationalismus  und  Naturalismus.    D.  K.  u.  Dek.  X,  1,  S.  46 — 53. 

—  Vom  Monumentalen.    D.  K.  u.  Dek.  XXII,  S.  381—389. 
Miller,  Oskar,  Von  Stoff  zu  Form.    Frauenfeld,   1905. 

Milsand,  J.,  L'esth£tique  anglaise.     Etüde  sur  J.  Ruskin.     Neue  Aufl.     Paris,   1909. 

Minor,  A.,  über  die  Gefälligkeit    der  Sättigungsstufen  der  Farben.    Zschr.  f.  Psychologie  L,  6. 

Mitrovics,  Julius,  Das  Grundproblem  der  ästhetischen  Lust.     Z.  f.  A.  X,  S.  455— 460. 

Möbius,  Karl,  Ästhetik  der  Tierwelt.    Jena,  1908. 

Modeies,  les,  et  les  Musees  de  Gobelins.    Notices  par  J.  Guiffry.    Paris,  1895. 

Moellinger,  Carl,  Die  Deutsch-Romanische  Architektur  in  ihrer  organischen  Entwicklung  bis  zum  Ausgang 

des  XII.  Jahrhunderts.    Leipzig,   1891. 
Montesano,    La  genesi  del  sentimento  estetico.      Rivista  di  Psicologia  applic.  alla  Pedagogia  ed  alla  Psico- 

patologia  VI,  2. 
Monuments,  the  ancient,  Temples  and  Sculptures  of  India.    Illustr.  in  a  series  of  reproduet.  of  photographs 

in  the  India  Office.     Calcutta  Museum  and  other  Collections.    With  descript.  Notes  and  references   by 

J.  Burgess  usw.    London,  o.  J. 
Moormann,  Karl,  Über  die  Ausdrucksfähigkeit  der  Architektur.     Pr.  Jb.,  Bd.  CXXXIII,  3. 
Müller,  Franz  L.,  Die  Ästhetik  Albr.  Dürers.    Stud.   123.    Straßburg,  1910. 
Müller-Freienfels,  Richard,  Psychologie  der  Kunst.     Leipzig  und  Berlin,   1912. 

—  Die  assoziativen  Faktoren  im  ästhetischen  Genießen.    Z.  Psych.  LIV,   1  und  2. 

—  Zur  Analyse  der  schöpferischen  Phantasie.     Vierteljahrsschr.  f.  wiss.  Philos.   u.   Soziologie,  XXXIII,  3 

—  Die  Grundlagen  der  psychologischen  Ästhetik.    In  d.  phil.  Abhandig. 

—  Über  einige  optische  Täuschungen.    Arch.  XVIII,   1  und  2. 

—  Zur  Theorie  der  ästhetischen  Elementarerscheinungen.    Vierteljahrsschr.  XXXII,    1,    S.  95 — 133,    2, 
S.  193—236. 

—  Individuelle  Verschiedenheiten  in  der  Kunst.   Psych,  u.  Phys.  L,  1  und  2,  S.  1 — 61. 
Müller-Wulckow,  Walther,  Aufbau   —  Architektur!     Aus  „Tribüne  d.  Kunst  u.  Zeit",  Leipzig,  1919. 
Müntz,  E.,  Histoire  generale  de  la  Tapisserie.    Paris,  1882. 

Münzel,  Gustav,  Das  Problem  der  dritten  Dimension  in  der  Kunst.     Z.  f.  A.  II,  S.  217 — 223. 
Münzer,  Kurt,  Die  Kunst  der  Künstler.    Prolegomena  zu  einer  praktischen  Ästhetik.    Dresden,  1905. 
Muschner,  Georg,  Betrachtungen  über  Kunst.    Tagebuchblätter.    D.  K.  u.  Dek.  X,  3,  S.  206 — 211. 
Muthesius,   Hermann,   Die  Zukunft  der  deutschen  Form.    Heft  50   von  „Der  Deutsche  Krieg",   Stuttgart- 
Berlin,  1915. 
Naumann,  Fr.,  Form  und  Farbe.     Berlin-Schöneberg,   1909. 

—  Die  Kunst  im  Zeitalter  der  Maschine.    Berlin-Schöneberg,  1908. 

Nelson,  Leonard,  Über  wissenschaftliche  und  ästhetische  Naturbetrachtung.    Göttingen,   1908. 
Neumann,  Karl,  Drei  merkwürdige  künstlerische  Anregungen  bei  Runge,  Manet  und  Goya.    Mit  einem  Bei- 
trag von  W.  Fraenger.    Sitzungsber.  d.  Heidelb.  Akad.  d.  Wiss.    Stiftung  H.  Lanz. 
Nohl,  Hermann,  Die  Weltanschauungen  der  Malerei.    Jena,  1908. 
Nor  da  u,  Max,  Von  Kunst  und  Künstlern.    Leipzig,  1905. 

Ogden,  Rob.  Moriz,  The  pictorial  representation  of  distance.    The  psychological  Bulletin  V,  4,  S.  109 — 113. 
Oidtmann,  H.,  Die  Glasmalerei,  ihre  Technik  und  Geschichte.    Köln,  1893. 

—  Die  Glasmalerei  als  kirchliche  Kunst.    Arch.  f.  kirchl.  K.,  1882. 

—  Geschichte  der  Schweizer  Glasmalerei.    1905. 

— ■     Rheinische  Glasmalerei  I  (II.  Bd.  bearbeitet  vom  Sohn  des  Verfassers  1914). 
Ortlepp,  Paul,  Sir  Joshua  Reynolds.  Ein  Beitr.  z.  Geschichte  d.  Ästhetik  d.  18.  Jahrh.  in  England.  Straßburg,  1907. 
Ostwald,  Wilhelm,  Farbenatlas.     Leipzig,   1917. 

—  Die  Farbenfibel.     Leipzig,  1917. 

—  Die  Farbenlehre.     In  5  Büchern.     Bd.  I.     Leipzig,  1918. 

—  Die  Harmonie  der  Farben.     Leipzig,  1918. 

Panofsky,  Erwin,  Das  Problem  des  Stils  in  der  bildenden  Kunst. 

—  Dürers  Kunsttheorie  vornehmlich  in  ihrem  Verhältnis  zur  Kunsttheorie    der  Italiener.       Berlin,  1915. 

—  Raffael  und  die  Fresken  in  der  Dombibliothek  zu  Siena.    Rep.  XXXVII,  S.  267 292. 

Pap,  Julius,  Kunst  und  Illusion.     Leipzig,   1914. 

Paul,  Albert,  Wie  empfindet,  denkt  und  handelt  der  geniale  Mensch?    Eine  Psychologie  des  Genies.    4.  Aufl. 

Berlin,  1907. 
Paul,  Bruno,  Dekorationsmalerei.     Wasmuths  Monatsschrift  für  Baukunst  I. 
Pazaurek,    Gustav  E.,    Symmetrie    und    Gleichgewicht.     Ausstellung    im   K.  württ.  Landesgewerbemuseum 

(Katalog),  1906. 

—  Guter  und  schlechter  Geschmack  im  Kunstgewerbe.    Stuttgart-Berlin,  1912. 

Perdrizet,  Paul,  L'art  symbolique  du  moyen  ige  ä  propos  des  verrieres  de  l'eglise  St.  Etienne  ä  Mulhouse. 

Conference.    Leipzig,  1907. 
Peres,  J.,  Realisme  et  idealisme  dans  l'art.     Rev.  phil.  XXX,  4.     S.  378—396. 


Hildebrandt,  Wandmalerei  21 


325 


Perzynski,  Fr.,  Der  japanische  Farbenholzschnitt.    „Die  Kunst",  Bd.  13,  Berlin,   1907. 

Pflüger,   Julius,   Die   Formenschönheit  einfacher  geometrischer   Gebilde.    Stuttgart,    1915. 

Picard,  M.,  Das  Ende  des  Impressionismus.     München,  1916. 

Pidoll,  K.  v.,  Aus  der  Werkstatt  eines  Künstlers.    Erinnerungen  an  H.  v.  Marees.    Luxemburg,   1908. 

Plömis,  A.,   Die  moderne  Kunst  und  ihr  Schönheitsideal.    Erörterungen  zur  ästhet.  Würdigung  ihrer   maier. 

u.  plast.  Kunstweise.    Köln,  1905. 
Poppenberg,  Felix,  Dekorative  Kunst.    Der  Türmer,  1908,  Mai. 
Porena,  Manfredi,  Che  cos'e  il  bello?    Schema  d'un  estetica  psicologica.    Mailand,   1905. 

—  Espressione  e  bellezza  (Sonderabdruck  aus  der  Rivista  d'Italia,  1907,  S.  558 — 586).    Rom. 
Poulsen,  Frederik,  Die  dekorative  Kunst  des  Altertums.    N.  u.  G.  454. 

—  Der  Orient  und  die  frühgriechische  Kunst.    Leipzig,  1912. 

Prandtl,  Antonin,  Über  die  Auffassung  geometrischer  Elemente  in  Bildern.     Leipzig,   1914. 

Prelis,  Hermann,  Wandgemälde  zu  Rom.    Text  von  Fr.  H.  Meißner.    Dresden. 

Prinzhorn,  Hans,  Gottfried  Sempers  ästhetische  Grundanschauungen.    Z.  f.  A.  IV,  S.  210 — 267. 

Probst-Biraben,    Le  lyrisme  dans  l'esthetique  musulmane.   L'arabesque,  ascese  esthetique.    Rev.  phil.  1907, 

S.  65—72. 
Prölß,  R.,  Die  Ästhetik.    (Webers  illustr.  Katechismen  11).    Leipzig,  1878. 
Pudor,  Heinrich,  Ästhetisches  und  Geschichtliches  der  Intarsia.    Antiquitätenztg.  Stuttgart,  3,  XII,   1913. 

—  Von  den  ästhetischen  Formen  der  Raumanschauung.   Ein  Beitrag  zur  Psychologie  der  Architektur.    Phil, 
u.  phil.  Kr.   1906,  2.     S.  154—157. 

Puffer,  E.  D.,  The  psychology  of  beauty.    London,  1907. 

Raehlmann,  E.,  Die  Stellung  der  Temperamalerei  in  der  Kunst  der  verschiedenen  Zeitepochen.     Mh.  f.  Kw. 
IX,  S.  339—342- 

—  Römische  Malerfarben,  Mitteilungen  d.  K.  Deutsch.  Archäol.  Inst,  Bd.  29,  S.  220- — 240.    1914. 

—  Über  die  Technik  der  alten  Meister  der  klassischen  Zeit,   beurteilt  nach  mikroskop.  Untersuchungen 
von  Bruchstücken  ihrer  Gemälde.    Vortrag.     München,  1905. 

—  Über  die   Farbstoffe   der  Malerei   in   den  verschiedenen   Kunstperioden   nach  mikroskopischen  Unter- 
suchungen.   Leipzig,  1914. 

Rahn,  I.  R.,  Zur  Deutung  der  roman.  Deckengemälde  in  der  Kirche  von  Zillis.    Rep.  V,  S.  406 — 409. 
Ramm,  W.,  Zur  Lehre  von  den  Ideen  in  Schopenhauers  Ästhetik.    Berlin,  1905. 
Rank,  Otto,  Der  Künstler.    Ansätze  zu  einer  Sexual-Psychologie.    Wien,  1908. 

—  Zur  Psychologie  des  künstlerischen  Schaffens.    Die  Gegenwart,  1907,  9. 
Raphael,  Max,  Von  Monet  zu  Picasso.     München,  1913. 

—  Über  die  Arbeit  des  Künstlers.     D.  K.  u.  Dek.  XIX,  S.  61  —74. 

—  Die  Idee  des  Schöpferischen.     D.  K.  u.  Dek.  XIX,  S.  308— 331. 

—  Die  Wertung  des  Kunstwerks.    D.  K.  u.  Dek.  XXXVI,  S.  84—99. 

—  Über  einige  Grenzen  der  Malerei.    D.  K.  u.  Dek.  XXXVII,  S.  203 — 210. 

Reibmayr,  Albert,  Die  Entwicklungsgeschichte  des  Talents  und  Genies.  2  Bde.    München,  1908. 

Reich,  Hermann,    Die  völkerpsychologischen  Grundlagen  der  Kunst  und  Literatur.    Deutsche  Literaturztg. 

XXVII,  Nr.  25—27. 
Reid,  Thomas,  Über  den  Geschmack.    Z.  f.  A.  I,  S.  323 — 354. 

Reik,  Th.,  Literatur,  Kunst,  künstlerisches  Schaffen  und  Genuß.    Jahrbuch  für  Psychoanalyse  VI. 
Reininghaus,  Hugo  v.,  Entwicklungsanschauungen  der  modernen  Malerei.    München,   1907. 
Reiter,    Der    blaue,   herausg.   von   Kandinsky  und   Fr.   Marc.    München,   1910. 
Rethwisch,  C,  Der  bleibende  Wert  des  Laokoon.    2.  Aufl.    1907,  Berlin. 
Reynolds,  Sir  Josl.ua,  Zur  Ästhetik  und  Technik  der  bildenden  Künste.   Akademische  Reden.    Übersetzt  und 

eingeleitet  von  Ed.  Leisching.    Philos.  Ges.  an  der  Universität  zu  Wien.    Leipzig,  1893. 
Ribot,  Th.,  Essay  on  the  Creative  Imagination.    Translat.  by  A.  H.  N.  Baron.    Chicago,  1906. 
Ricci,  Corrado,  Pintoricchio.    1912. 

Richter,  Donner  von,  Über  Technisches  in  der  Malerei  der  Alten,  insbes.  in  deren  Enkaustik.   München,  1885. 
Richter,  Ludwig,   Lebenserinnerungen  eines  deutschen  Malers.    Selbstbiographi  •  nach  Tagebuchniederschriften 

und  Briefen.    Herausgeg.  u.  erg.  von  H.  Richter.     Einleitung  von  Ferd.  Avenarius.    München,   1909. 
Riegel,  E.  Hermann,  Über  die  Darstellung  des  Abendmahls,  bes.  in  d.  toskanischen  Kunst.   Hannover,  1869. 

—  Geschichte  der  Wandmalerei  in  Belgien  seit  1856.    Berlin,  1882. 

—  Grundriß  der  bildenden  Künste,  eine  allgemeine  Kunstlehre.    Hannover,  1865. 

—  Deutsche  Kunststudien.    Hannover  1868. 

Riegl,   Alois,    Die  Entstehung  der  Barockkunst  in  Rom.    Akademische  Vorlesung  aus  R.s  hinterlassenen  Pa- 
pieren, herausgeg.  von  A.  Burda  und  Max  Dvorak.    Wien,  1908. 
Altorientalische  Teppiche.    Leipzig,  1891. 

Riesgen,  A.,  Über  neuere  Dekorationsmalerei.    Kunst  und  Handwerk,  1914,  5. 

Ritoök,  Emma  v„  Das  Häßliche  in  der  Kunst.    Z.  f.  A.  XI,  S.  4—27. 

Rodenwaldt,  Gerhart,   Zur  begrifflichen  und  geschichtlichen  Bedeutung  des  Klassizismus  in  der  bildenden 
Kunst.    Eine  kunstphilosophische  Studie.     Z.  f.  A.  XI,  S.  113— 131. 

—  Wölfflins  „Grundbegriffe"  und  die  antike  Kunst.    Z.  f.  A.  XI,  S.  432— 441. 
Ronczewski,  Konstantin,  Gewölbeschmuck  im  römischen  Altertum.    Berlin,   1903. 

326 


Rose,  Fritz,  Joh.  Gg.  Sulzer  als  Ästhetiker  u.  s.  Verh.  zu  d.  astli.  Theorie  u.  Kritik  d.  Schweizer.  Arch.  X,  S.  197 — 263. 

Rosen,  Felix,  Darstellende  Kunst  im  Kindesalter  der  Völker.  Zschr.  f.  angewandte  Psych,  u.  psych.  Sammel- 
forschung I,  S.  93 — 118. 

Rosenthal,  G.,  Lessing  und  Leonardo  da  Vinci.    N.  Jb.  Kl.  A.  XIX,  S.  418 — 425. 

Röthlisberger,  H.,  Das  Wandbild.    „Das  Werk"   1914,  Heft  I,  S.  24— 28. 

Roussel-Despierres,  Fr.,  Hors  du  scepticisme.  —  Liberte  et  beaute.    Paris,  1907. 

Rowland,  Eleanor  Harris,  A  further  application  of  a  result  obtained  in  experimental  aesthetics.  Psych.  Rev. 
XIV,    4,  S.  288— 292. 

—  A  study  in  vertical  Symmetrie.    Psych.  Rev.  XIV,  6,   S.  391 — 394. 

Rudolph,  Hermann,  Kunst  und  Religion.  (Geheimwiss.  Vortr.,  herausgeg.  von  A.Weber.  Bd.  25.)  Leipzig,  1907. 

Rusch,  Richard,  Die  Geschichte  der  Kunst  und  ihre  Beziehungen  zur  ethischen  Geschichte  der  Menschheit. 
Programm.  Studie  einer  allg.  vergleich.  Kunstgesch.    Innsbruck,  1908. 

Ruskin,  John,   Vorlesungen  über  Kunst.     Aus  dem  Englischen   von  Hedda  Moeller-Bruck.     Leipzig,   1905. 

Rüssel,  Archibald  B.  G.,  Die  visionäre  Kunstphilosophie  bei  William  Blake.  Deutsch  von  Stef.  Zweig.  Leipzig,  1906. 

Rydbeck,  Otto,  Medeltiden  Kalkmälningar  i  Skanes  kyrkor.    Lünd,  Berlingska  Bocktryckeriet,  1904. 

Sarre,  Fr.,  Denkmäler  persischer  Baukunst.  Geschichtliche  Untersuchungen  und  Aufnahmen  mohammedani- 
scher Backsteinbauten  in  Vorderasien  u.  Persien.   Unter  Mitwirk.  v.  Br.  Schulz  u.  Gg.  Krecker.  Berlin,  1910. 

Sauer,  Josef,  Symbolik  des  Kirchenge  bäudes  und  s.  Ausstattung  in  d.  Auffassung  d.  Mittelalters.    Freiburg,  1902. 

Saxinger,   Rudolf,   Beiträge  zur  Lehre  von  der  emotionalen  Phantasie.    Psych,  u.  Phys.  XL,  3.     S.  145—159. 

Schaefer,  C,  und  A.  Roßtaeuscher,  Ornamentale  Glasmalerei  des  Mittelalters  und  der  Renaissance  nach 
Originalaufnahmen  in  Farbendruck.    Berlin,  1885. 

Schasler,  Max,  Ästhetik  als  Philosophie  des  Schönen  und  der  Kunst.    Berlin,  1871. 

—  Ästhetik.    (Wissensch.  d.  Gegenwart,  55,  56.)    Leipzig,  1886. 
Schaukai,  Richard,  Vom  ästhetischen  Wesen  der  Baukunst.    D.  K.  u.  Dek.  XI,  1. 

—  Gegen  das  Ornament.    D.  K.  u.  Dek.  XXII,  12—15. 
Scheffers,  Otto,  Etwas  über  das  Grübeln.    D.  K.  u.  Dek.  XI,  S.  75— 77. 
Scheffler,   Karl,  Max  Liebermann.     München,  1907. 

—  Das  Ornamentale.     N.  Rundsch.  1907,  VIII.     S.  897—911. 

—  Moderne  Baukunst.    Berlin,  1907. 

—  Der  Geist  der  Gotik.    Berlin,   1918. 

Schelling,  Friedr.  Wilh.  Jos.,  Sämtliche  Werke.    Stuttgart  und  Augsburg,   1856-1861.     In  Abt.   I,    Bd.  7: 

Über  das  Verhältnis  der  bildenden  Künste  zu  der  Natur. 
Schenk,  Physiologie  des  Farbensinns.     Akad.  Festrede  zu  Kaisers  Geburtstag  1909.     Marburg.   1909. 
Scherer,  C,  Technik  und  Geschichte  der  Intarsia.    Leipzig,  1891. 

Schiller,  Friedr.  v.,  Über  die  ästhetische  Erziehung  des  Menschen.    In  einer  Reihe  von  Briefen.  I.  Ausg.  1795. 
Schinnerer,  Joh.,  Kirchliche  Glasmalerei  zur  Zeit  der  Spätgotik  und  Frührenaissance  in  Nürnberg.     1908. 
Schlaf,  Johannes,  Kritik  der  Taineschen  Kunsttheorie.    Wien  und  Leipzig,  1906. 
Schleich,  Karl  L.,  Der  Rhythmus.    N.  R.  1908,  S.  1586—1598. 
Schlodtmann,  Farbenwerte  und  Farbenwirkungen  in  Natur  und  Kunst.    Deutsche  Rundschau    XXXI,    11. 

S.  203—218. 
Schmarsow,  August  v.,  Zur  Frage  des  Malerischen.     Beiträge  zur  Ästhetik,  1896. 

—  Plastik,  Malerei  und  Relief kunst  in  ihrem  gegenseitigen  Verhältnis.    Beiträge  zur  Ästhetik,   1899. 

—  Anfangsgründe  jeder  Ornamentik.    Z.  f.  A.  V,  S.  321  —355. 

—  Raumgestaltung  als  Wesen  der  architektonischen  Schöpfung.    Z.  f.  A.  IX,  S.  66  —95. 

—  Kompositionsgesetze  in  der  Kunst  des  Mittelalters.   Bd.  I.    Grundlegung  und  romanische  Architektur. 
Leipzig-Berlin,  1915. 

—  Grundbegriffe  der  Kunstwissenschaft.     Leipzig,   1905. 

—  Die  Kompositionsgesetze  in  den  Reichenauer  Wandgemälden.    Rep.  XXVII,  S.  261 — 281. 
Schmidkunz,  Hans,  Die  Ausbildung  des  Künstlers.    F.  z.  K.  Bd.  7.    Eßlingen,  1907. 

—  Intarsia.    Kunst  u.  Handwerk,  1908,  S.  434 — 460. 
Schmidt,  Karl  Eugen,  Künstlerworte.     Leipzig,  1906. 

—  Malerei  des  Barock  und  Rokoko  in  Deutschland.    Westerm.  Monatsh.  Mai  1915. 
Schmidt,  Paul  Ferd. 

Schmidt,  Lothar,  Die  Renaissance  in  Briefen  von  Dichtern,  Künstlern,  Staatsmännern,  Gelehrten  und  Frauen. 

Leipzig,  1909. 
Schmitz,  H.,  Die  deutsche  kirchliche  Glasmalerei  der  neuesten  Zeit.   Die  Kirche,  1912,  S.  221  f.,  1913,  S.  26  f. 
Schmoll  von  Eisenwerth,  s.  K.  Schrenk,  Naturformen. 
Schneider,  Alexander  Sascha,  Mein  Gestalten  und  Bilden.     Leipzig,   1916. 
Schneider,  Friedr.,    Eine  Künstlerkolonie  des  18.  Jahrh.     Die  Kartause   zu  Mainz    nach  urkundl.  Quellen. 

Mainz,  1902. 
Schneider,  Hermann,  Kultur  und  Denken  der  alten  Ägypter.    Leipzig,  1907. 
Scholz,  Wilhelm  v.,  Kunst  und  Notwendigkeit.     Vier  Thesen.     Berlin,  1906. 

Schönheit,  Güte,  Zweck.   I.Teil.   Kant  und  Schopenhauer  (aus  dem  Jahr  1897).     Von  G  .  .  .  r.     Berlin,  1908. 
Schopenhauer,  Arthur,  Sämtliche  Werke.    Stuttgart,  o.  J.     Hieraus:    Die  Welt  als  Wille  und  Vorstellung. 

—  Vom  Instinkt  und  Kunsttrieb. 

327 


Schottmuller,  F.,    Sammlung  der  Bildwerke  der  christlichen  Epoche.    Arbeiten  von  Giuliano  da  Majano. 

Amtl.  Berichte  aus  den  Kgl.  Kunstsammlungen,  XXXIX,  S.  80 — 89. 
Schrenck,   Karl,    Naturformen.    I.  Teil.     Mit  einem  Vorwort  von  K.  Schmoll  v.  Eisenwerth.  Frankfurt  a.  M. 
Schreyer,  Lothar,  Das  Gegenständliche  in  der  Malerei.    In  „Expressionismus"  S.  22. 

—  Das  Bühnenkunstwerk.     Desgl.  S.  90. 

Schröder,  H.,  Ton  und  Farbe.  System  einer  Charakteristik  der  Töne  und  Tonarten,  übertragen  auf  das  Gebiet 
der  Farben,  und  eine  hieraus  entstandene  neue  Farbenharmonie.     Berlin-Großlichterfelde,  1906. 

Schubert-Soldern,  R.  v\,  Die  Grundfragen  der  Ästhetik  unter  Zugrundelegung  von  Kants  Kritik  der  Urteils- 
kraft.    Kantstudien  XIV,    1. 

Schultze,  Karl,  Germanische  Formlosigkeit.     Kw.  1908,  S.  342 — 346. 

—  Wissen  und  Schauen.    Kw.  XIX,  S.  6 — II. 

Schultze,   Ernst  Otto,   Einige    Hauptgesichtspunkte  der   Beschreibung  in  der     Elementarpsychologie.     Arch. 

viii,  s.  241—338,  339—384- 

Schulz,  Alwin,  Das  höfische  Leben  zur  Zeit  der  Minnesänger.    2.  Aufl.    Leipzig,  1889. 

Schulz,  Otto,  Schönheit  und  Zweckmäßigkeit.  Eine  Ästhetik  der  Maschine  und  des  Bauwerks.  Zschr.  f.  Archi- 
tektur u.  Ingenieurwesen.     Wiesbaden,   1909. 

Schumann,  Paul,  Die  monumental-dekorative  Malerei  auf  der  Großen  Kunstausstellung  Dresden  1912.  D.  K. 
XXVII,  S.  25—44. 

Schur,  Ernst,  Über  dekorative  Malerei.    Rh.  VI,  2,  S.  50 — 55. 

Schweickhardt,  Fr.,  Der  neue  Stil.    Kulturhistor.  Studie.    Leipzig,  1908. 

Segal,  Jakob,  Psychologische  und  normative  Ästhetik.    Z.  f .  A.  II,  S.  1—24. 

—  Die  bewußte  Selbsttäuschung  als  Kern  des  ästhetischen  Genießens.     Arch.  VI,  3.     S.  254—270. 

—  Beiträge  zur  experimentellen  Ästhetik.     Über  die  Wohlgefälligkeit  einfacher  räumlicher  Formen.      Ein 
psychol.-ästhet.  Untersuch.    Arch.  VII,  1  und  2,  S.  53 — 124. 

Seidlitz,  W.  v.,  Leonardo  da  Vinci,  der  Wendepunkt  der  Renaissance.    2  Bde.    Berlin,  1909. 

—  Monumental-Malerei.  Eine  Einführung  in  die  Große  Kunstausstellung  Dresden  1912.     Dresden,  1912. 
■ —     Cimabue  in  Assisi.    Zschr.  f.  b.  K.,  XIX,  S.  39 — 42. 

Seitz,  Ludw.,  Erörterungen  über  wichtige  Kunstfragen.    Verona,  1907. 

Selety,  F.,  Die  Wahrnehmung  geometrischer  Figuren.   Archiv  f.  systematische  Philosophie,  Bd.  XXI,  S.  49—59. 

Sem  per,  Gottfried,  Der  Stil  in  den  technischen  und  tektonischen  Künsten  oder  Praktische  Ästhetik.  Frank- 
furt,  1860. 

Sentroul,  Ch.,  La  verite  dans  l'art.     Revue  Neo-Scolastique  1908,  S.  12 — 47,  204—230. 

Servaes,  Franz,  Über  künstler.  Vision.    D.  K.  u.  Dek.  XI,  1,  S.  54 — -58. 

Sieper,  Ernst,  Das  Evangelium  der  Schönheit  in  der  englischen  Literatur  und  Kunst  des  19.  Jahrh.  30  Vor- 
träge über  die  Vorbereitung  und  Entwicklung  der  ästhetischen  Kultur  in  England.     Dortmund,  1908. 

Signac,  Paul,  Von  Eugen  Delacroix  zum  Neo-Impressionismus.  Einzige  deutsche  autorisierte  Übersetzung. 
Berlin,  1908. 

Simmel,  Georg,  Über  die  dritte  Dimension  in  der  Kunst.     Z.  f.  A.  I,  S.  65—69. 

—  Das  Gastmahl  Leonardo  da  Vincis.    „Der  Tag",  22.  II.  1905. 

—  Das  Christentum  und  die  Kunst.    „Morgen"    2.  VIII.   1907 

—  Rembrandt.    Ein  kunstphilosophischer  Versuch. 
Simon,  A.,  Allgemeine  Ästhetik.    Wien,   1846. 

Simon,  Karl,  Seitenansicht  und   Vorderansicht.    Z.  f.  A.  II,  S.  406 — 415. 

Solger,  K.  W.  F.  Erwin,  Vier  Gespräche  über  das  Schöne  in  der  Kunst.    Berlin,  1907. 

Söltl,  Ästhetik  in  Mitteilungen  an  eine  deutsche  Frau.    (Frauenwelt,  9.)    Wien,  1872. 

Sörgel,   Hermann,   Einführung  in  die  Architektur-Ästhetik.    Prolegomena  zu  einer  Theorie  der   Baukunst. 

München,   1918. 
Sourian,  Paul,  La  reverie  esthetique.     Paris,  1906. 
Speltz,  A.,  Der  Ornamentstil.     Berlin,   1905. 
Spitzer,  Hugo,    Apollinische   und   dionysische  Kunst.     Z.  f.  A.  I,  S.  70— 87,  216—248,  411 —434,  542—598. 

—  Der  Satz  des  Epicharmos  und  seine  Erklärungen.    Z.  f.  A.   III,  S.  177 — 206,  409 — 442. 

—  Psychologie,  Ästhetik  und  Kunstwissenschaft.    Deutsche  Literaturztg.  XXIX,  25 — 27. 
Stadelmann,  H.,    Psychopathologie  und  Kunst.    München,   1908. 

Stadler,  Franz,    Kunstwissenschaft  und  ästhetische  Gefühle.    Z.  f.  A.  VIII,  S.  280— 288. 

Stephan,  Emil,  Südseekunst.  Beiträge  zur  Kunst  des  Bismarckarchipels  und  Urgeschichte  der  Kunst  über- 
haupt.   Berlin,  1907. 

Steppes,  Edmund,    Die  deutsche  Malerei.    München,  1907. 

Stern,  Paul,  Einfühlung  und  Assoziation  in  der  neueren  Ästhetik.  Beiträge  zur  Ästhetik,  Bd.  V.  Hamburg 
und  Leipzig,  1898. 

—  Über  das  Problem  der  künstlerischen  Form.     Logos  V,  2.    1915. 

Sterneck,  Rob.  v.,   Der  Sehraum  auf  Grund  der  Erfahrung.    Psychol.  Untersuchungen.    Leipzig,  1907. 
Sterzinger,  Othmar,  Das  Steigerungsphänomen  beim  künstlerischen  Scharfen.    Z.  f.  A.  XII,  S.  69— 85. 
Str  atton,  G.  M.,  Symmetry,  linear  illusions  and  the  mouvements  of  the  eye.   The  Psychological  Review  XIII,  z. 

S.  82-96. 
Streintz,  Oskar,    Wcsin  und  Bedeutung  der  Kunst.    Jahrb.  f.  Philos.  u.  spek.  Theologie  XXIV,  1   u.  2. 

328 


Strzygowski,  Joseph,  Die  bildende  Kunst  des  Ostens.  Ein  Überblick  über  die  für  Europa  bedeutungsvollen 
Hauptströmungen. 

—  Die  Monatszyklen  der  byzantinischen  Kunst.    Rep.  XI,  S.  23 — 46. 

—  Das  Schicksal  des  Hellenismus  in  der  bildenden  Kunst.    N.  Jb.  f.  d.  klass.  Altertum,    XV.  Bd.,   1.  H., 

S   19—33- 

—  Die  bildende  Kunst  der  Gegenwart.    Ein  Büchlein  für  Jedermann.    Leipzig,  1907. 

—  Ikonographie  der  Taufe  Christi.     München,  1885. 

—  Orient  und  Rom.    Leipzig,  1901. 

Subak,  Ernst,  Erotische  Ästhetik.    Ein  Versuch.    Berlin,    1908. 

Swarzenski,  G.,  Reichenauer  Malerei  und  Ornamentik  im  Übergang  von  der  karollngischen  zur  ottonischen 

Zeit.    Rep.  XXVI,  S.  389—410,  476—495. 
Sybel,  L.  v.,  Die  christliche  Antike.    2  Bde.    Marburg,  1906  und   1909. 

—  Das  Werden  altchristlicher  Kunst.    Rep.  XXXIX,  S.  118— 129. 

Taine,  Hippolyte,  Philosophie  der  Kunst.     Übers,  von  Ernst  Hardt.     Jena,   1907. 

Tarozzi,  L'ispirazione  umanitaria  nell'arte  (morale  ed  arte).     Rivista  Vol.  1,   1—2. 

Tedeschi,  Steno,    Valore  ed  abitudine  (Contribute  allo  studio  del  bello  di  norma).    Pavia,  1908. 

Theophilus   Presbyter  (Rugerus),  Diversarum  artium  schedula.    Übers,  v.  A.  Ilg.     Qu.  VII,  Wien,  1875. 

Thiersch,  Fr.  v.,  Fassadenmalereien  in  Augsburg.    München. 

Tiryns  ,  Ergebnisse  der  Ausgrabungen  des  Kaiserl.  Deutschen  Archäol.  Instituts  in  Athen.    Bd.  II:  Die  Fresken 

des  Palastes  von  Gerh.  Rodenwaldt.    Berlin,  1912. 
Troß,  Ernst,  Das  Raumproblem  in  der  bildenden  Kunst.   Kritische  Untersuchungen  zur  Fiedler-Hildebrandschen 

Lehre.    München,   1914. 
Trübner,  Wilhelm,  Die  Verwirrung  der  Kunstbegriffe.     Frankfurt  a.  M.,  1900. 

—  Personalien  und  Prinzipien.    Berlin,  1908. 

Uhde,  Konstantin,     Die  Konstruktionen  in  den  Kunstformen  der  Architektur.    Ihre  Entstehung  und  geschicht- 
liche Entwicklung  bei  den  verschiedenen  Völkern.    IV.  Bd.,   1.  Hlbd.    Berlin,   1906. 
Unger,  F.  W.,  Die  bildende  Kunst.    Ästhetische  Betrachtungen.    Göttingen,  1858. 
Utitz,   Emil,   Kritische  Vorbemerkungen  zu  einer  ästhetischen  Farbenlehre.     Z.  f.  A.  III,  S.  337—360. 

—  Ästhetik  und  allgemeine  Kunstwissenschaft.    Jahrbücher  der  Philosophie,   1913. 

—  Grundlegung  der  allgemeinen  Kunstwissenschaft.     Stuttgart,   1914. 
— ■     Was  ist  Stil?    Stuttgart,  191 1. 

—  Naturalistische  Kunsttheorien.    Z.  f.  A.  V,  S.  87— 91. 

—  Funktionsfreuden  im  ästhetischen  Verhalten.    Z.  f.  A.  V,  S.  481 — 511. 

—  Vom  Schaffen  des  Künstlers.    Z.  f.  A.  X,  S.  369 — 434. 

-  Ästhetik  und    Kunstwissenschaft.     Philosoph.  Wochenschrift  u.  Literaturztg.  II,  8. 

-  J.  J.  Heinse  und   die  Ästhetik  z.  Z.  d.  deutschen  Aufklärung.    Eine  problematische  Studie.     Halle,  1906. 

—  Farbenwirkungen.    D.  K.  u.  Dek.  XXIV,  S.  258  ff. 

—  Zweckmäßigkeit  und  Schönheit.    Eine  ästhetische  Betrachtung.     D.  K.  u.  Dek.   XI    7. 

—  Der  neue  Stil.    Ästhetische  Glossen.    D.  K.  u.  Dek.  XXIII,  S.  68—78. 

—  Grundzüge  der  ästhetischen  Farbenlehre.    Stuttgart,    1908. 

Van  de  Velde,  Henry,  Kunstgewerbliche  Laienpredigten.     Leipzig,   1902. 

—  Der  neue  Stil.     Leipzig,   1907. 

— ■     Vom  „neuen  Stil".    Der  „Laienpredigten"  II.  Teil.    Leipzig,  1907. 

—  Modern    und  Prämodern.    Die  Werkkunst  I,  S.  16  und   17. 

—  Die  Linie.    N.  R.  1908,  S.  1035 — 1050. 

Vasari,  Giorgio,  Die  Lebensbeschreibung  der  berühmtesten  Architekten,  Bildhauer  und  Maler.   Deutsch  heraus- 

geg.  von  A.  Gottschewski   und  G.  Gronau.    Stuttgart. 
Verworn,  Max,    Die  Entwicklung  der  ideo plastischen  Kunst.    In  „Expressionismus",  Berlin,   1919. 

—  Zur  Psychologie  der    primitiven  Kunst.    Ein  Vortrag.    Jena,  1908. 

Viborg  Domkirke,  Joakim  Skovgaards  Billeder,  Domkirkes  Historie.  Udgivet  paa  Foranstaltn 
af  Ministeriet  for  Kirke-  og  Undervisningsvaesnet  usw.    Kopenhagen,  1908. 

Vicholkovska,   Anna,   Illusions  of  reversible  perspective.    The  Psychological  Review  XIII,  4.      S.  276—290. 

Vignola,  der  kleine,  Zur  Belehrung  für  Künstler  und  Handwerker;  enthält  die  fünf  Säulenordnungen  und 
deren  Anwendung.    Aus  dem  Französischen  übers.    6.  Aufl.    Leipzig,  1908. 

Viollet-le- Duc,  Dictionnaire  raisonne  de  l'art  du  moyen  äge.    Paris. 

—  Dictionnaire   raisonne  de  l'architecture  francaise.    Paris,    1863  ff. 

Vischer,  Fr.  Th.,  Ästhetik  oder  Wissenschaft  des  Schönen.    Reutlingen,  später  Stuttgart,   1846   1851. 

—  Das  Schöne  in  der  Kunst.     Zur  Einführung  in    die  Ästhetik.     Vortrag.     3.  Aufl.     1907. 
Vitruvius,    des  Marcus  Pollio,  10  Bücher  über  Architektur.  (I— III.  Buch.)   Übers,  u.  erl.  von  J.  Prestel.   Straß- 
burg,   1912. 

Volbehr,  Theodor,  Bau  und  Leben  der  bildenden  Künste.    2.  Aufl.    Leipzig,   1914. 

—  Gibt  es  Kunstgesetze?     F.  z.  K.,   Bd.  I.     Eßlingen,  1905. 
Volkelt,  System  der  Ästhetik.     5  Bde.     München,    1905,  1910,  1913. 

—  Persönliches  und  Sachliches  aus  meinen  ästhetischen  Arbeitserfahrungen.    Z.  f.  A.  I,  S.  161— 180. 

—  Teleologie  der  Kunst.      Z.  f.  A.  VI,  S.  497— 524. 

329 


Volkelt,  Der  Begriff  des  Stils.    Z.i.A.  VIII,  S.  209-246. 

—  „Objektive  Ästhetik".    Z.  f.  A.  XII,  S.  385— 424. 

Volkmann,   Ludwig,   Das   Bewegungsproblem    in   der   bildenden   Kunst.     F.  z.  K.  Bd.  14.    Eßlingen,  1908. 
Waetzold,  Wilhelm,  Das  theoretische  und  praktische  Problem  der  Farbenbenennung.    Z.  f.  A.  IV,  S.  349— 399. 

—  Das  Kunstwerk  als  Organismus.      Ein  ästhetisch-biologischer  Versuch.     Leipzig,   1903. 

—  Ausdruck  und  Gestaltung.    Gen.  i,  S.  5 — 17. 

Waiden,  Herwarth,  (herausgegeben  von)  „Expressionismus.  Die  Kunstwende."   Berlin,  1919.   Darin  von  ihm 
selbst:   Das  Sehen  in  der  Kunst.  —  Zur  Formulierung  der  modernen  Kunst. 

—  Einblick  in  Kunst.     Berlin,   1917. 

Waldmann,  E.,  Die  Farbenkomposition  in  Raffaels  Stanzenfresken.    Zschr.  f.  b.  K.  II,  1  und  3. 

Wallaschek,  R.,  Künstlerische  Regelmäßigkeit.    Arch.  II.  Abt.  N.  F.  XI,  2,  S.  170 — 177. 

Walzel,  O.,  Plotins  Begriff  der  ästhetischen  Form.     Neue  Jahrb.  für  das  klassische  Altertum,     Jahrg.  XIX, 

S.  186—225. 
Warstat,   Willi,    Der  Bilderrahmen.     Ein  Kapitel   angewandter  Ästhetik.      Psych,  u.  Phys.     I.Abt.     XLIV, 

s.  441—452- 
Warth,    Otto,     Die    Konstruktion    in    Stein.      Bd.  I    der    allg.  Baukonstruktionslehre    von    G.  A.  Breymann. 

Leipzig,   1903. 
Watts,  G.  F.,  Was  soll  uns  ein  Bild  sagen?    K.  u.  Kstl.  IV,  I,  S.  14— -16. 
Weber,   Ernst,   Ästhetik  als  pädagogische  Grundwissenschaft.    Leipzig,   1907. 
Weese,  Arthur,  Der  Cäsar-Teppich   im  Historischen  Museum  zu  Bern.    Bern,  1911. 

—  Renaissanceprobleme.    Bern,  1906. 

Weiße,  Ch.  H.,  System  der  Ästhetik.    Leipzig,  1872. 

Wendel,  Georg,  Der  Schönheitsbegriff  in  der  bildenden  Kunst.     Straßburg,  1908. 

Wendland,  Hans,  Über  neue  Bildwerke.    Mit  einer  Abh.  über  d.  Begr.  d.  Schönen  als  Kunsturteil.    Berlin,  1907. 

Wernaer,  Robert  M.,  Die  Einfühlung  und  das  Symbol.    Phil.  u.  phil.  Kr.  CXXVI,  1,  S.  29 — 44. 

Werner,  Alfred,   Zur  Begründung  einer  animistischen  Ästhetik.      Z.  f.  A.  IX,  S.  392— 432,  469—501. 

—  Grundwissenschaft  und  Ästhetik.    Z.  f.  A.  X,  S.  441— 444. 

—  Impressionismus  und  Expressionismus. 

Weßler,  Eduard,  Weltanschauung  und  Kunstschaffen.     Marburg,  1911. 

Westheim,  Paul,  Die  Welt  als  Vorstsllung.     Ein  Weg  zur  Kunstanschauung.     Potsdam-Berlin,  1919. 

—  Technische  Schönheit.    Soz.  Mh.  XX,  S.  9. 

—  Vom  unbewußt  schaffenden  Künstler.    D.  K.  u.  Dek.  XXIV,  S.  118  ff. 

—  Glasmalerei  oder  Mosaikverglasung.    D.  K.  u.  Dek.  1910,  S.  297. 

Westlake,  N.  H.  J.,   Outlines  of  the  History  in  Mural  Paintings  princip.  during  the  Christian  era.    London, 

Oxford,   1902. 
Wiedemann,  A.,  Die  Zeichenkunst  im  alten  Ägypten.    Die  Umschau  X,  S.  785  ff.,  804  ff. 
Wilde,  Oskar,    Zwei  Gespräche  von  der  Kunst  und  vom  Leben.    Übers,  von  Hedwig  Lachmann  und  Gustav 

Landauer.    Leipzig,   1907. 
Wilpert,  Joseph,  Die  Malereien  der  römischen  Katakomben.    Freiburg,   1905. 

—  Die  römischen  Mosaiken  und  Malereien  der  kirchlichen  Bauten  vom  IV.  bis  XIII.  Jahrh.   Freiburg,   1916. 
Winckelmann,  Joh.  Joach.,   Gedanken  über  die  Nachahmung  griechischer  Werke  in  der  Malerei  und  Bild- 
hauerkunst.    1756. 

—  Abhandlung  von  der  Empfindung  des  Schönen  in  der  Kunst  und  der  Unterricht  in  derselben.     1763. 
Windelband,  W.,  Geschichte  der  neueren  Philosophie.     2  Bde.     Leipzig,   1911. 

Wirtz,  Heinrich,  Die  Aktivität  im  ästhetischen  Verhalten.    Z.i.A.  VIII,  S.  403—439. 
Witasek,  St.,  Über  ästhetische  Objektivität.    Zschr.  Phil.  157,  S.  27  — 179. 

—  Grundzüge  der  allgemeinen  Ästhetik.     Leipzig,   1904. 

Wize,  Kasimir  Filip,  Kants  Analytik  des  Schönen.    Z.  f.  A.  IV,  S.  I  — 15. 

—  Über  den  Zusammenhang  von  Spiel,  Kunst  und  Sprache.     Z.  f.  A.  II.  S.  174— 181. 

—  Friedr.  Justus  Riedel  und  seine  Ästhetik.     (Diss.)     Berlin,   1907. 

—  Die  Definition  des  Schönen  in  Kants  Kritik  der  Urteilskraft.    Sonderabdr.  aus  d.  III.  Internat.  Kongreß 
f.  Philos.     Heidelberg,   1908. 

Wolff,  Mathematik  und  Malerei.     Leipzig  und  Berlin,  1919   (Mathemat.  Bibl.  Bd.  20/21). 
Wölfflin,  Heinrich,  Die  Bamberger  Apokalypse.     Bayr.  Akad.  d.  Wiss.     München,  1918. 

—  Die  Kunst  Albrecht  Dürers.     Berlin,   1905. 

—  Die  Klassische  Kunst.     Leipzig,   1904. 

—  Kunstgeschichtliche   Grundbegriffe.     München,   191 5. 

—  Das  Problem  der  Stilentwicklung  in  der  neueren  Kunst.    München,   1915. 

—  Das  Problem  des  Stils  in  der  bildenden  Kunst.   Sitzungsber.  d.  Preuß.  Akad,  d.  Wissenschaften.  Berlin,  J912. 

—  Renaissance  und  Barock.     Eine  Untersuchung  über  Wesen  und  Entstehung  des  Barockstils  in    Italien. 
2.  Aufl.    München,   1907. 

—  Die  Sixtinische  Decke  Michelangelos.    Rep.  XIII,  S.  264 — 272. 
Wolfradt,  W.,  Form  und  Format.    K.  u.  Kstl.  XV,  S.  121— 135. 
Woltmann,  Alfr.,  Das  Schloß  in  Bruchsal,  S.  236—240. 

Worm,  Kurt,  Künstlerische  Regelmäßigkeit.     Arch.  II.  Abt.     Neue  Folge  XI,  2.     S.  170—177. 

330 


Worringer,  Wilhelm,  Abstraktion  und  Einfühlung.    Ein  Beitrag  zur  Stilpsychologie.     München,   1908. 

—  Formprobleme  der  Gotik.    München,   191 1. 

—  Von  Transzendenz  und  Immanenz  in  der  Kunst.    Z.  f.  A.  III,  S.  592-598. 

—  Künstlerische  Zukunftsfragen.     K.  u.  Kstl.  XIX,  S.  77  — 81. 

—  Die  altdeutsche  Buchillustration.     München,  1912. 

—  Qualität  und  Gesinnung.    Gen.  I,  S.  3. 

Wulff,    Oskar,    Die    umgekehrte    Perspektive    und    die    Niedersicht.      In  „Kunstwissenschaftliche    Beiträge, 
A.  Schmarsow  gewidmet",  Leipzig,   1907. 
— ■     Grundsätzliches  über  Ästhetik,  allgemeine  und  systematische  Kunstwissenschaft.    Z.  f.  A.  IX,  S.  556—562. 

—  Kritische  Erörterungen  zur  Prinzipienlehre  d.  Kunstwiss.     Z.  f.  A.  XII,   S.  1—34,  179—224,  274—315. 

—  Altchristliche  und  byzantinische  Kunst,     Handbuch   der  Kunstgeschichte,   Berlin-Neubabelsberg,     Bd.  I, 
1914;   Bd.  II,   1916. 

—  Zur  Stilbildung  der  Trecentomalerei.    Rep.  XXVII,  S.  89—112,  221 — -250,  308 — 321. 
Wundt,  Wilhelm,  Grundriß  der  Psychologie.    13.  Aufl.    Leipzig,  1918. 

—  Elemente  der  Völkerpsychologie.   Grundlinien  einer  psychologischen  Entwicklungsgeschichte  der  Mensch- 
heit.   2.  Aufl.    Leipzig,  1918. 

—  Völkerpsychologie.    III.  Bd.    Die  Kunst.    2.  Aufl.    Leipzig,   1908. 

Wurm,  Alois,  Kunst  und  Seele.    Bd.  I.    Vom  innerlichen  Christentum.    München,  o.  J. 

Wyneken,  K.,  Der  Aufbau  der  Form  bei  natürlichem  Werden  und  künstlerischen  Schaffen.    Freiburg,  1907. 

Zahn,  A.  v.,  Die  Kunstlehre  Dürers  und  sein  Verhältnis  zur  Renaissance.     Leipzig,    1866. 

Zahn,  Wilh.,  Die  schönsten  Ornamente  und  merkwürdigsten  Gemälde  aus  Pompeji,  Herkulanum  und  Stabiä. 

Berlin,   1844. 
Zederbauer,  Max,  Harmonie  im  Weltall,  in  der  Natur  und  Kunst.    Wien,  1918. 

Zell,  Franz,  Bauernhäuser  und  volkstümliche  Hausmalereien   im  Bayr.  Hochland.    Frankfurt  a.  M.,   1900. 
Ziehen,  Th.,  Über  den  gegenwärtigen  Stand  der  experimentellen  Ästhetik.    Z.  f.  A.  IX,  S.  16 — 46. 
Ziemssen,  Otto,  Die  Phantasie  im  Mittelpunkt  der  Weltbetrachtung.     Gotha,  1906. 
Zimmermann,  Alfred,  Ein  Brief  über  Maler  und  Malerei.    D.  K.   1912,  S.  252 — 262. 
Zimmermann,  Rob.,  Neuere  Schriften  über  Ästhetik.    Zschr.  f.  b.  K.  (A.  F.),  VII,  S.  372 — 378. 


331 


ANMERKUNGEN 


Zu  S.  I.  Es  wäre  eine  außerordentlich  reizvolle  Aufgabe,  zu  zeigen,  wie  die  Frage  nach  Wesen  und 
Begriff  des  Kunstwerks  von  der  normativen  und  von  der  experimentellen  Ästhetik,  von  der  Einfühlungs-  und 
von  der  Illusionstheorie,  von  Kant,  Schiller  und  Schelling,  von  Vischer,  Ed.  v.  Hartmann,  Fechter,  Konrad  Lange, 
von  Dessoir,  Volkelt,  Lipps,  Cohn,  Hamann,  Cohen,  Witasek  usw.,  um  nur  ein  paar  Namen  herauszugreifen, 
beantwortet  wird  und  wie  sich  die  mehr  auf  praktischer  Ästhetik  fußenden  Theoretiker,  wie  Bötticher,  Semper, 
Fiedler,  Marees,  Hildebrand,  Sörgel  u.  a.  m.,  zu  ihr  stellen.  Allein  den  Problemen  der  Voruntersuchung  darf 
in  einem  der  Wandmalerei  gewidmeten  Buche  nicht  zuviel  Platz  eingeräumt  werden,  auch  nicht  in  den 
erläuternden  Anmerkungen.  Mit  bloßen  Andeutungen  aber  wäre  nicht  gedient.  Das  Literaturverzeichnis  nennt 
wenigstens  die  meisten  der  wichtigeren  ästhetischen  Schriften.  Der  Leser,  der  sich  besonders  für  die  Frage 
nach  der  Begriffsbestimmung  des  Kunstwerks  interessiert,  mag  aus  einem  Vergleich  jener  Schriften  mit  den 
Ausführungen  der  „Einführung"  sowie  des  I.  Teils  entnehmen,  inwieweit  die  selbständig  gebildete  Ansicht 
des  Verfassers  sich  mit  der  anderer  Theoretiker  deckt  oder  von  ihnen  abweicht. 

Zu  S.  12.  Winckelmann  sagt  in  der  1763  erschienenen  „Abhandlung  von  der  Fähigkeit  der  Empfin- 
dung des  Schönen  in  der  Kunst  und  der  Unterricht  in  derselben",  daß  das  Schöne  „in  der  Harmonie  der  Teile 
besteht,  deren  Vollkommenheit  ein  sanftes  Steigen  und  Sinken  ist,  das  folglich  in  unserer  Empfindung  gleich- 
mäßig wirket,  und  dieselbe  mit  einem  sanften  Zuge  führt,  nicht  plötzlich  fortreißet". 

Zu  S.  15.  Schon  Leonardo  betont  in  Art.  3  seines  Traktats:  „Der  Anfang  der  Malerei  ist  der  Punkt, 
dann  folgt  die  Linie,  das  Dritte  ist  die  Fläche,  das  Vierte  der  Körper,  der  sich  in  diese  Oberfläche  kleidet .  .  . 
denn  die  Malerei  geht  in  Wahrheit  nicht  weiter  als  bis  zur  Fläche,  bei  der  und  vermöge  deren  der  Körper 
dargestellt  wird,  als  Figur  jeglicher  sichtbarer  Sache."    Ähnlich  auch  Art.  85  a.  a.  0. 

Zu  „Die  Fläche  und  ihre  Gebilde.  Das  Ornament",  S.  15 — 29.  Die  Gesetze  der  Ornamententwicklung 
vorzüglich  und  für  den  Künstler  höchst  anregend  dargestellt  bei  Grasset  a.  a.  O.  und  Owen  Jones  a.  a.  O. 
Schmoll  v.  Eisenwerth  gibt  in  seiner  „Einführung"  zu  „Naturformen,  I.  Serie,  Kristallformen  von  H.  Schenk" 
eine  feinsinnige,  knapp  gefaßte  Erläuterung  über  den  Unterschied  der  von  der  Natur  und  der  von  der  Kunst 
erzeugten  Formen,  wie  über  das  Wesen  des  Flachornaments. 

Vergl.  vor  allem  auch  G.  Semper  a.  a.  0.,  über  die  Ornamentverwertung  der  Pflanze  Meurer  a.  a.  0., 
obwohl  dieses  grundlegende  Werk  nur  vom  plastischen  Ornament  handelt. 

Zu  S.  22  ff.  Vergl.  Semper  a.  a.  O.,  Prolegomena  S.  XXIV:  „Eine  Erscheinung  kann  nur  dadurch 
sich  als  solche  manifestieren,  daß  sie  sich  abschließt"  usw.  Über  Symmetrie,  Proportionalität,  Richtung 
S.  XXIV  ff. 

Zu  S.  39  ff.  (Die  Farbe).  Vergl.  Ostwald  a.  a.  0.,  Utitz  a.  a.  0.,  Bezold  a.  a.  0.,  Brücke  a.  a.  0.  usw., 
wegen  der  Farbenbenennung  Waetzold  a.  a.  O.  Ostwalds  „Farbenatlas"  ist  von  außerordentlichem  wissen- 
schaftlichen Werte.  Normen  für  das  künstlerische  Schaffen  abzuleiten  ist  bedenklich.  Überhaupt  dürfen  Er- 
gebnisse der  experimentellen  Ästhetik  nur  zu  wissenschaftlichen  Feststellungen,  nicht  zu  Werturteilen  über 
künstlerische  Gestaltung  ausgenutzt  werden.  Denn  die  Farbempfindung  usw.  eines  einzigen  genialen  Künstlers 
ist  bedeutsamer  als  die  von  hunderttausend  Nicht-Künstlern  und  mittelmäßigen  Malern.  Wichtig  auf  dem  Ge- 
biet der  Farbe:   Hölzeis  und  Ittens  Forschungen. 

Bei  Aufstellung  eines  Farbkreises,  der  8,  10,  12,  24  Farben  usw.  umfassen  kann,  geht  man  von  4  Grund- 
farben aus,  von  Rot,  Gelb,  Grün  und  Blau.  Meist  wird  dabei  nicht  Hochrot  an  die  Spitze  der  Vertikalachse 
gestellt,  sondern  Purpur,  das  unter  den  Farben  des  Spektrums  fehlt.  Schon  Leonardo  hat  diese  Farbe  als  zur 
Ergänzung  der  Grundfarben  notwendig  bezeichnet. 

Zu  S.  40.  „Warme"  und  „kalte"  Farben.  Der  englische  Astronom  William  Herschel  hat  experimentell 
nachgewiesen,  daß  das  bei  prismatischer  Zerlegung  des  Lichts  entstehende  Rot  die  höchste  Temperatur  hat, 
während  Blau  und  Violett  die  niedrigsten  Wärmegrade  aufweisen. 

Zu  S.  43  f.  Bedeutsam  für  die  Erkenntnis  des  künstlerischen  Schaffens,  insbesondere  auch  die  theore- 
tischen Schriften  und  brieflich  oder  sonstwie  überlieferten  Aussprüche  der  Künstler  selbst.  Vergl.  Alberti, 
Leonardo,  Dürer,  Reinolds,  Delacroix,  Adolf  Hildebrand,  Briefe  van  Goghs,  Gauguins  „Noa-Noa",  Pidoll  a.  a.  O., 
Meier-Graefes  „Impressionisten"  und  „Hans  von  Marees",  Nolde    im  „Kunstblatt"  usw.  usw. 

Zu  S.  47.    Nach  Kant  a.  a.  O.  ist  das  Genie  eine  Intelligenz,  „die  als  Natur  wirkt". 

Zu  S.  50  ff.  (Sinnestäuschungen).    Vergl.  insbes.  Lipps  a.  a.  0.    Auch  Wundt  a.  a.  0. 

Zu  S.  60  ff.  (Grundgesetze  der  Bildgestaltung).  Vergl.  Wölfflin,  Kunstgeschichtliche  Grundbegriffe,  Holzel 
a.  a.  0.,  Schmarsow  a.  a.  O. 

Zu  S.  69.    Über   „Eurhythmie"  Semper  a.  a.  O.,  S.  XXVII. 
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Zu  S.  74.  Die  Verwertung  des  Kreises  in  italienischen  Renaissancebildern  fiel  schon  Meyer  auf,  wie 
aus  dessen  Briefwechsel  mit  Goethe  erhellt.    Vergl.  Harnack  a.  a.  O. 

Zu  S.  74.  Über  die  Verwertung  des  Dreiecks,  vor  allem  des  „harmonischen"  Dreiecks  vergl.  insbes. 
Zederbauer  a.  a.  0.,  über  „Triangulation"  Dehio  a.  a.  0. 

Zu  S.  80.  Das  Raumproblem  ausgezeichnet  behandelt  in  Sorgeis  „Architektur-Ästhetik",  die  der  Verfasser 
erst  nach  Drucklegung  des  dritten  Abschnitts  kennen  lernte.  Über  die  künstlerische  Behandlung  der  Raum- 
fragen vergl.  auch  Adolf  Hildebrand  a.a.O.,  Fiedler  a.  a.  0.,  Konnerth  a.  a.  0.,  sowie  Hoebers  Kritik  der  Hilde- 
brandschen  Raumästhetik. 

Zu  S.  81.    „Cortische  Bogen"  vergl.  Wundt  a.  a.  O. 

Zu  S.  84  f.  Über  Architektur-Proportionen  vergl.  Alberti  a.  a.  O.,  Hoeber  a.  a.O.  Über  die  Statik  Brey- 
mann  a.  a.  O. 

Zu  S.  98.  Über  Anpassung  an  die  Bestimmung  des  Raums  vergl.  auch  Winckelmann  a.  a.  0.,  S.  164: 
,,In  allen  Verzierungen  sind  die  beiden  vornehmsten  Gesetze:  Erstlich  der  Natur  und  dem  Orte  gemäß,  und 
mit  Wahrheit;  und  zweitens,  nicht  nach  einer  willkürlichen  Phantasie  zu  zieren"  usw. 

Zu  S.  100  f.  Über  „monumental"  und  „dekorativ"  vergl.  Behrens  a.  a.  O.,  W.  v.  Seidlitz  a.  a.  0.,  Doehle- 
mann  a.  a.  0.  Auch  Egger-Lienz  weiß  wohl  um  Monumentalität  Bescheid,  er  verquickt  indessen  in  seiner 
Schrift  richtige  Ausführungen  mit  maßlosen  und  gehässigen  Angriffen  gegen  Künstler,  die,  wie  Hodler,  mehr 
Monumentalgesinnung  in  ihren  Werken  bekundet  haben  als  er  selbst. 

Zu  S.  101.  Über  das  Sakramentar  Heinrichs  II.  vergl.  auch  Swarzenski  a.  a.  0.,  über  den  Monumental- 
gehalt mancher  früher  Miniaturen  Wulff  a.  a.  O.,  Wölfflin,  „Die  Bamberger  Apokalypse",  Hieber,  „Die  schön- 
sten Miniaturen  des  frühen  Mittelalters". 

Zu  S.  104.  Über  antike  Malerei  vergl.  insbes.  Herrmann  a.  a.  0.,  über  antike  Gewölbemalerei  Ron- 
czewski  a.  a.  O. 

Zu  S.  107.  Über  die  Wandmalereien  im  Wüstenschloß  Kuseir  Amra  vergl.  Sarre  a.  a.  0.  Die  Fragmente 
sind  größtenteils  abgebildet  bei  Hausenstein,  „Der  nackte  Mensch"  usw.  —  Über  das  Verhältnis  der  christ- 
lichen Kirche  zur  Kunst:  Fr.  X.  Kraus  a.  a.  0.,  Sauer  a.  a.  O.,  Male  a.  a.  O.,  Jos.  Wilpert  a.  a.  0.,  aber  auch 
Wulff  im  Handbuch  der  Kunstwissenschaft. 

Über  ,, Armenbibeln"  Kraus  a.  a.  O.  I,  S.  387,  471. 

Zu  S.  109.  Über  Honorius  van  Autun,  Beleth,  Sicardus  und  Durandus  Genaues  bei  Sauer  a.  a.  O.  Hier 
auch  Zusammenstellung  der  Literatur.     Vergl.  auch  Kraus  a.  a.  0.  II,  1,  S.  362,  363. 

Zu  S.  110,  in.  Über  Zahlen-  und  Farbensymbolik  vergl.  Male,  Sauer,  Kraus  a.  a.  0.  Dieser  ausführ- 
lich in  II,  S.    3,  443. 

Zu  S.  113.    Über  Polygnotos'  Wandgemälde   in  der  Poikile  vergl.  Brunn  a.  a.  O.  II,  S.  11 — 36. 

Zu  S.  114,  Mittelabschnitt.  Am  berühmtesten  das  „Gute  Regiment"  Ambrogio  Lorenzertis  im  Palazzo 
Pubblico  zu  Siena. 

Zu  S.  121  ff.  (Romanischer  Stil).  Vergl.  insbes.  Dehio  u.  Bezold  a.  a.  0.,  Essenwein  im  Handbuch  der 
Architektur,  IV.  Bd.,  2.  Heft,  sowie  Hasak  ebenda,  3.  u.  4.  Heft,  ferner  Moellinger  a.  a.  0.  sowie  Clemen  a.  a.  0. 
Das  Werk  Clemens  ist  in   viel  weiterem  Sinne  grundlegend,  als  der  Titel  andeutet. 

Zu  S.  127  ff.  (Hochrenaissance).  Vergl.  Burckhardt  a.  a.  0.,  Wölfflin  a.  a.  0.,  Crowe  und  Cavalcaselle 
a.  a.  0.    Außerdem  Alberti,  Leonardo  und  Vasari  a.  a.  O. 

Zu  S.  133.  Über  Skovgaards  Ausmalung  des  Viborger  Doms  hat  das  dänische  Kultministerium  ein 
Prachtwerk  veröffentlicht.    Vergl.  unter  „Viborg  Domkirke"  im  Literaturverzeichnis. 

Zu  S.  144.  Über  Ravennas  Mosaiken  vergl.  das  grundlegende  Werk  von  Jul.  Kurth.  Hier  auch  die 
gesamte  Literatur.  Über  das  Verhältnis  der  ravennatischen  Mosaiken  zu  den  Mosaiken  und  Wandmalereien 
Roms  vergl.  Wilpert  a.  a.  0. 

Zu  S.  145.    Über  Marees  erschöpfend  Meier-Graefe  a.  a.  0. 

Zu  S.  146,  147.  Eine  Photographie  der  ganzen  Brunnenstube  existiert  nicht,  so  daß  auf  Abbildung 
verzichtet  werden  mußte.  Das  Wandgemälde  Pellegrinis  ist  mittlerweile  durch  —  zum  drittenmal  wiederholte!  — 
Bewerfung  mit  Kopiertinte  zerstört  worden. 

Zu  S.  150.  Über  die  Einwirkung  sassanidischer  Kunst  vergl.  außer  Strzygowski  a.  a.  0.,  Clemen  a.  a.  O., 
S .  706,  738. 

Zu  S.  157.  Nach  Wilpert  a.a.O.  finden  sich  die  frühesten  Zyklen  auf  römischem  und  dem  Einfluß  Roms 
unterstehendem  Gebiet  des  Abendlands,  während  man  in  Byzanz  erst  später  zu  zyklischen  Darstellungen  überging. 

Zu  S.  159.    Abgeb.  bei  Wilpert  a.  a.  0. 

Zu  S.  160.  Sehr  reizvolle  Aufteilung  einer  Fensterwand  z.  B.  an  der  Innenseite  der  Fassadenwand  in 
der  Kirche  zu  Cunault.     14.  Jahrhundert    Vergl.  Gelis-Didot  a.  a.  O. 

Zu  S.  164.  Die  Fresken  Castagnos  waren  ursprünglich  in  dem  später  abgebrochenen  Pandolfini-Sal  zu 
Florenz.  Einzelne  Gestalten  zwischen  Pfeiler  gestellt.  Bindung  durch  die  im  Text  erwähnte  unregelmäßige 
Wellenlinie  der  Hände,  vor  allem  aber  durch  die  Farbe.  Rostrot,  Castagnos  Lieblingsfarbe,  beherrscht  den 
Raum.  Hintergrund  der  Figuren  rostrot  oder  schwarz.  Die  gemalten  Pilaster  weiß,  der  Fries  weiß  orna- 
mentiert auf  porphyrrotem  Grund,  Gebälk  grün.  Decke  aus  grün  und  rot  gemustert.  Interessante  Ver- 
wendung des  Blaus :  Taucht  in  nur  einem  Fleck  bei  der  äußersten  Figur  links  auf,  springt  zur  dritten  über, 
die  ganz  in  diese  Farbe  sich  hüllt,  und  bedeckt  die  äußerste  Figur  rechts. 

Zu  S.  165  t.  Über  S.  Apollinare  Nuovo  in  Ravenna  vergl.  Kurth  a.a.O.,  S.  134—192.  Die  Basilika 
des  Heiligen  Martinus,  nach  Verbringung  der  Reliquien  des  Hlg.  Apollinaris  aus  der  Hafenstadt  Classe  nach 
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Ravenna  diesem  Heiligen  geweiht  (856),  wurde  erbaut  von  dem  Gotenkönig  Theodorich  dem  Großen  und  504 
eingeweiht.  Die  Mosaiken  der  oberen  beiden  Streifen  (Passionsszenen  und  Heiligengestalten  zwischen  den 
Fenstern)  von  dem  „Gotischen  Meister"  noch  unter  Theodorich,  vor  526.  Desgleichen  die  Städtebilder  von 
Classe  und  Ravenna.  Beginnender  Goldgrundstil  ohne  Verwendung  von  Perlmutter.  Die  Prozessionen  unter 
Bischof  Agnellus  zwischen  556  und  569  eingefügt.  In  den  beiden  oberen  Streifen  klingt  antike  Tradition  nach, 
der  unterste  Streifen  gehört  byzantinisierender  Kunst  an. 

Zu  S.  168  f.    Vergl.   Kraus  a.  a.  0.  II,  S.  55,  und  andere  Stellen. 

Zu  S.  169.    Vergl.  Viborgs  Domkirke  a.a.O. 

Zu  S.  171.  Apsismosaik  in  Sta.  Pudenziana,  Rom.  Vergl.  Joseph  Wilpert  a.a.O.,  und  Wulff  a.  a.  0.  I, 
s-  328— 330-  Entstehungszeit  (unter  dem  römischen  Bischof  Siriacus,  384—397)  durch  G.  B.  de  Rossi  fest- 
gestellt, desgleichen  die  durch  drei  Restaurationen,  deren  letzte  zwischen  1829  und  1832  erfolgte,  verschleierte 
ursprüngliche  Fassung. 

Zu  S.  172,    173.    Über  S.  Apollinare  in   Classe  vergl.   Kurth  a.a.O.,  S.  201 — 224. 

Zu  S.  175.  Über  das  Wirken  der  Gebr.  Asam  in  St.  Emmeram  zu  Regensburg  vergl.  Hildebrandt,  Regens- 
burg a.  a.    O. 

Zu  S.  176  f.  Vergl.  Kraus  sowie  Clemen  a.  a.  O.  Die  Fresken  unrestauriert  unter  abhebbaren  Nach- 
bildungen erhalten.     Von  Karl  dem  Großen  in  Auftrag  gegeben. 

Zu  S.  185  f.    Vergl.  Sörgel  a.  a.  0. 

Zu  S.  189.  Über  ägyptische  Kunst  vergl.  Bissing  a.a.O.,  Maspero  a.a.O.  Ein  soeben  erschienenes, 
wie  es  scheint,  ausgezeichnetes  Werk  von  H.  Schäfer  konnte  nicht  mehr  berücksichtigt  werden. 

Zu  S.  195  f.  Vergl.  auch  die  außerordentlich  interessante  Schrift  Wulffs  über  die  „umgekehrte  Per- 
spektive". 

Zu  S.  200.  Selbst  Rethels  außerordentliche  Monumentalbegabung  vermag  nicht  den  peinigenden  Ein- 
druck vergessen  zu  machen,  den  eine  schräg  zur  Wandvorderfläche  gestellte  Architektur  bei  nicht  lediglich 
flächenhafter,  sondern  eine  Raumillusion  erzwingender  Wiedergabe  auslöst.  Auch  der  streng  architektonische, 
die  Mittelachse  auffälligst  betonende  Aufbau  der  Figuren  schafft  keinen  vollgültigen  Ausgleich.  Auf  dem 
Bleistiftentwurf  (Kupferstichkabinett  Dresden)  tritt  der  Übelstand  weniger  hervor,  da  hier  die  Architektur  eine 
wesentlich  bescheidenere  Rolle   spielt,  doch   ist  die  Figurenkomposition  weniger  machtvoll  gebildet. 

Zu  S.  220  f.  Über  Leonardos  Abendmahl  vergl.  vor  allem  W.  v.  Seidlitz  a.  a.  O.  I,  S.  195 — 223.  Hier 
auch  die  Geschichte  der   Beschädigungen  und  Restaurierungen.    Vergl.  auch  Goethes  feinsinnige  Analyse. 

Zu  S.  225.  Über  Altd orfers  Architekturmalereien  im  Regensburger  Rathaus  vergl.  Hildebrandt,  Regensburg. 

Zu  S.  226.  Semper  a.  a.  0.,  S.  40  und  65.  Die  Decke  bringt  „den  beherrschenden  und  abschließenden 
Akkord  in  die  Harmonie  des  dekorativen  Systems"  (S.  67). 

Zu  S.  231.    Über  Flachdecken  vergl.  auch  Handbuch  der  Architektur  IV.  Bd.,  2.  Heft. 

Eine  wundervolle  Kassettendecke  mit  Sternmusterfliesen  in  Isfahan.    Vergl.  Sarre  a.  a.  0. 

Zu  S.  238  f.  (Gewölbebemalung).  Über  die  Konstruktion  der  Gewölbe  vergl.  Breymann  a.  a.  0.,  über 
romanische  Gewölberml  reien,  Clemen  a.  a.  0. 

Zu  S.  242.  Gewölbemosaiken  in  St.  Costanza,  Rom.  Vergl.  Wulff  a.  a.  O.  I,  S.  322/23,  Kraus  a.  a.  0.  I, 
S.  403  ff.,  Dehio  und  v.  Bezold  a.  a.  O.  Der  Bau,  angeblich  von  Konstantin  d.  Gr.  gestiftet,  war  zuerst 
als  Basilika  der  heiligen  Agnes,  dann  Mausoleum  der  354  verstorbenen  Konstantia.  Der  Mosaikschmuck,  1620 
durch  Restauration  verdorben,  in  frühen  Abbildungen  erhalten.  Weißer  Grund,  rötlicher  Fleischton,  stärker- 
farbige Gewandungen. 

Zu  S.  258.  Die  illusionistische  Deckenmalerei  hat  viele  Gegner.  Vergl.  z.  B.  Cornelius  a.  a.  0.  Mit 
Mäßigung  tritt  Semper  für  sie  ein. 

Zu  S.  266  ff.  (Fassadenmalerei).  Vergl.  insbes.  Burckhardt  a.  a.  0.,  S.  334  f.,  wo  auch  die  Aussagen  der 
Renaissanceschriftsteller  zusammengetragen  sind.  Über  Augsburger  Fassadenmalereien  vergl.  Thiersch  a.  a.  0., 
über  oberbayerische  Fassadengemälde  an  Bauernhäusern  Zell  a.  a.  0. 

Zu  S.279  —  292  (Techniken).  Vergl.  insbes.  Berger  a.a.  0.,  Donner  v.  Richter  a.  a.  0.,  Raehlmann  a.  a.  0. 
Über  die  Technik  der  Mosaiken  Kurth  a.  a.  0.,  Wilpert  a.  a.  O.  Diesen  auch  über  die  Technik  der  Kata- 
kombenmalereien.   Wichtige  Einzeluntersuchungen  bei  Borrmann  a.  a.  0. 

Zu  S.  290,  letzter  Abschnitt.  Neben  oder  selbst  an  Stelle  der  Vermischung  des  Kalks  mit  Wasser  war 
hier  und  dort  Vermengung  mit  tierischer  Milch  üblich,  so  in  Spanien  seit  dem  16.  Jahrhundert  bis  in  die  letzten 
Zeiten  gültiger  Tradition,  wie  der  Kommentar  Guevaras  zu  dem  Lehrbuch  Vitruvs  sowie  die  Noten  eines  zu 
Ende  des  18.  Jahrhunderts  lebenden  Neuherausgebers  beweisen.  Auch  in  Tirol  kannte  man  diese  Technik. 
Der  Gebrauch  von  Kaseinfarben,  deren  Bindemittel  durch  Verkäsung  der  Milch  gewonnen  wird,  hatte  gerade 
im  Verlaufe  der  letzten  Jahrzehnte  zahlreiche  Verfechter  gefunden.  Doch  kehrte  man  neuerdings  wieder 
mehr  zu  der  altbewahrten  Überlieferung  der  reinen  Freskotechnik  zurück. 

Zu  S.  291,  erster  Mittelabsatz.  Bei  Fassadenmalereien  sind  Retuschen  unverwendbar,  weil  die  Feuchtig- 
keit der  Luft  die  Temperafarben  sehr  bald  beseitigen  würde.  Der  Zerfall  des  an  einer  Außenwand  angebrachten 
Bildes  müßte  noch  früher  erfolgen,  als  er  ohnedies  nach  einer  je  nach  den  klimatischen  Verhältnissen  kürzeren 
oder  längeren  Frist  eintritt,  da  Regen  und  Nebel  Feuchtigkeit  zurücklassen,  die  aufgesogen  wird.  Gefriert 
überdies  das  eingedrungene  Wasser,  so  dehnt  sich  das  zu  Eis  gewordene  aus  und  zersprengt  so  allmählich  das 
Gefuge  des  Gemäldes.  An  den  Wetterseiten  von  Gebäuden  befindliche  Malereien  sind  der  Zerstörung  viel  rascher 
ausgesetzt  als  solche  an  der  Nord-  und  Ostseite.  Die  Kaulbachschen  Fresken  an  der  Neuen  Pinakothek  zu 
München  bezeugen  dies  zur  Genüge. 
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In  Gegenden,  in  denen  den  Malereien  kaum  die  Gefahr  der  Verwitterung  durch  die  Feuchtigkeit  der  Lult 
droht,  mag  man  ungestraft  einen  Farbüberzug  verwerten,  der  in  Wasser  aufs  leichteste  loslich  ist.  Die  wunder- 
vollen Wandmalereien  im  Berliner  Völkerkundemuseum,  die  Le  Cocq  von  seiner  Turfanexpedition  mitge- 
bracht 1  at,  sind  trotz  ihres  Alters  und  trotzdem  sie  von  ihrem  Untergrund  heruntergewaschen  werden  könnten, 
vortrefflich  erhalten.  Die  leuchtende  Farbschicht,  in  der  Klänge  aus  Smaragdgrün,  Mennigerot  und  reinem 
Blau  vorwiegen,  ist  so  dünn  aufgetragen,  daß  die  Linienvorzeichnung,  an  die  sich  der  Maler  durchaus  nicht 
immer  genau  gehalten  hat,  hindurchschimmert. 

Zu  S.  292  295  (Fußbodenmosaik).  Vergl.  Burckhhardt  a.a.O.,  S.  325  f.,  Clemen  a.  a.  0.,  S.  170  ff., 
Kondakoff  a.  a.  0. 

Zu  S.  295- — 305  (Glasgemälde).  Grundlegend  und  erschöpfend  Fischers  Handbuch  der  Glasmalerei,  in 
dem  sich  auch  ein  Überblick  über  die  gesamte  Literatur  findet.  Sehr  schönes  Abbildungsmaterial  bei  Heiners- 
dorff  a.  a.  0.  Wertvolle  Einzelforschungen  im  Handbuch  der  Kunstwissenschaft',  Deutsche  Malerei  I  u.  II, 
bei  Schwarsow  a.  a.  0. 

Zu  S.  305 — 308  (Intarsia).  Vergl.  Burckhardt  a.  a.  O.,  Scherer  a.  a.  0.,  den  wertvollen  Aufsatz  von 
Schmid-Kunz.  Über  die  Mainzer  Kartäuserschule  vergl.  Schneider  a.  a.  0.  Hinweise  auf  Intarsien  in  Württem- 
berg und  Hohenzollern  verdanke  ich  der  Güte  Gustav  E.  Pazaureks. 

Zu  S.  308 — 315  (Wandteppich  und  Vorhang).  Außer  den  im  Literaturverzeichnis  angeführten  Fach- 
werken vergl.  insbesondere  Clemen  a.  s.  O.,  S.  725—739. 

Hilfszeichnungen  des  Verfassers  sind  die  Abbildungen  1 — 15,  17 — 47,  49 — 53,  55 — 59,  61 — 66, 
70  —  81,  83  — 105,  107 — 147,  198,  199,  206 — 221,  229  -241,  246 — 253,  261,  264—271,  292-297,  303—311, 
313.  3M.  316,  317,  321-332,  336-343,  345—352,  354—357.  36o-372.  379.  382.384—390.  39°,  397. 
399—401,  406,  407,  430,  431. 
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SACHREGISTER 


Vorbemerkung 
Einige  Worte  kommen  so  zahlreich  vor,  daß  sie  fast  auf  jeder  Seite  erwähnt  werden  müßten.  So  z.  B.: 
Architektur,  Baukunst,  Bild,  dekorativ,  Fläche,  Gehalt,  Gliederung,  Kunst,  Maler,  Malerei,  monumental, 
Ornament,  Raum,  Wand,  Wandbild,  Wandmalerei  usw.  usw.  Es  wurden  bei  solchen  Worten,  die  durch  Hin- 
weis auf  diese  Vorbemerkung  gekennzeichnet  werden,  nur  diejenigen  Stellen  angeführt,  an  welchen  Grund- 
sätzliches gesagt  wird. 


Abbasiden  284. 

Abendland,  abendländisch  121,  193, 

284,  285,  311. 
Abendmahl  130,  218 — 222. 
Abraham  209. 
Absatz  181. 
Abschlußwand      216 — 218,       221, 

222. 
absolut   10. 
Absolutismus,    absolutistisch     113, 

279,  3»5- 
Abstand,  Entfernung,  Distanz  18, 

94,  95.  143.  M5.  146,  161,  164, 

167,  180 — 183,   188,   192,  202, 

203,  210,    249,   257,  265,  268, 

273,  303. 
Abstraktion,  abstrakt  24,  28,   50, 

68,  69,  99,  106,  107,  121,  143, 

197,  246. 
Abt  123. 
Abtreppung  149. 
Achse,    axial    72,    128,    141,    159, 

164—166,   171,   172,  203,  237, 

240. 
Achteck,  Achtort.  achtseitig  27,  63, 

110. 
Adel,  Adliger  m,   122,  311. 
Adler  110. 
Adonis  74. 
Aeneas  301. 
Afrika  265. 
Ägypter,    ägyptisch    3,    106,    108, 

109,   114,   154,   179.   189,    192, 

279,  296,  305. 
Akrobat  116. 
Akroterion  20. 
Alabaster  180,  294. 
Albuccio  305. 
Alchymist  22. 
Allegorie,  allegorisch  113,  115,  116. 

239.  275.  277.  315- 
AUerheiligstes  170,  194,  309. 
Altar  170,   175,  262,  266. 
Altarraum  239. 
Altartafel  102,   120,   179,  288. 
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altchristlich    124,    144,    165,    17s, 
193,   201,  253,  277,  280 — 282, 

3°3.  3i°- 
Alter  131. 
Altertum,  Antike  121,  127,  129  bis 

132,  174,  280,  286,  311,  312. 
Altes  Testament  109. 
altniederländisch  75. 
altorientalisch  196,   197,  283. 
Aluminium  289. 
Amerika  265. 
Ampel  28. 
Angliederung,  Anpassung  98 — 278, 

296—303,  308,  310,  311,  315. 
Antichrist  160. 
Antike  s.  Altertum. 
Antimon  298. 
Anziehungskraft,   Schwerkraft   51. 

71,  81,  84,  226,  227,  259. 
Apokalypse  312. 
Apollinaris,  St.   173. 
Apollo  239. 

Apostel  159,  219,  221,  287. 
Apotheose   113,   161. 
Apsis  123,  126,  166,  168,  169,  172, 

173,  194,  224,  225. 
Apsiswand  176. 
Araber,  arabisch  283. 
Arabeske  308. 
Arachne  312. 

Archaismus,  archaistisch  132. 
Architekt  s.  Baumeister. 
Architektur  s.  Baukunst. 
Architektur,  gemalte  (s.  auch  Vor- 

bem.)  135— 139,  140— M2>  199 

bis   207,   2:1 — 226,    258 — 266, 

268,  304,  313. 
Aristokratie,  aristokratisch   112. 
Arkaden  124,  165 — 167. 
Armenbtbel  109. 
Asche  212. 
Asien  265. 

Assyrer,  assyrisch  283. 
Ästhetik,    ästhetisch   21,    43,    118, 

136,   141,  203,  294,   297- 


Asymmetrie,  asymmetrisch  71,  89, 
90,  153- 

Atelier  289. 

Atelierregel  79,  205. 

Athlet  294. 

Attika  266. 

Attribut  107. 

Auferstehung   63,    160,    182,    184. 

Auferweckung  289. 

Auflager  149. 

Aufriß  85,  87,  92,  186,  262. 

Auftrag  13,  103,  157,  236. 

Auftraggeber  99,  xoo,  112,  114  bis 
116,   128,  156,  159. 

Auge  20,  22,  29,  38,  39,  47,  54, 
57,  72,  83,  98,  120,  131,  143, 
151,  156,  157,  165,  166,  170, 
173,  180,  188,  193,  199,  200, 
205,  206,  212,  213,  217,  223, 
240,  245,   247,  259,  260,  262, 

274,  278,   297,   300,   308,   309. 
Augenmuskeln  50. 
Augenpunkt    153,    156,    157,   161, 

'87,  195 — 226,  257,  260,  261, 
277. 

Aurora  261. 

Ausdehnung  21 — 27. 

Ausdruck,  Ausdrucksmittel  44,  50, 
54.  56,  57.  68,  129,  142,  146, 
148,  167,  174,  194,  195,  211, 
222,   225,   229,  263,  272,  273, 

275,  280,  299,  300. 
Ausgleich  11,  23,  65,  66,  95,  138, 

187,  238. 
aztekisch  106. 

Baal  209. 

Babylonier,   babylonisch    283,   311. 

Bäcker  115. 

Badezimmer  223. 

Bahnhof  114,  236. 

Baldachin  168,  266. 

Balken  232 — 234,  248. 

Balkendecke  231,  232,  234. 

Balkon  225,  230,   274,  276. 


Balustrade  224,  261. 

Band  17,  164,  170,  175,  177,  235, 
242,  248. 

Barocke  93,  112,  115,  133,  134, 
137,  140,  151,  174,  195,  210, 
215,  216,  222,  225,  228,  237, 
253.    259—266,  275,  290,  315. 

Basilika    124,   172,  207,  276,  296. 

Basis  20,  28,  35,  166,  234,  246,  250. 

Bau,  Gebäude  (s.  Vorbem. )  80 — 83. 

Bauer  115. 

Bauherr  116,  272,  275. 

Baukunst,Architektur  (körperhafte) 
9,  80 — 97,  122-124,  127 — 129 
(s.  auch  Vorbemerkung). 

Baum  12,  16,  61,  67,  71,  75,  77, 
78,  80,  127,  159,  234,  235,  259, 
270,  292. 

Baumeister,  Architekt  (s.  Vorbem.) 
185     193,  258 — 266. 

Baustoff  84,  174,  232. 

Begrenzung  s.  Rahmen. 

Bekenntnis  105 — 108,  263. 

Bekrönung  86,  148 — 150,  166,  256. 

Belastung,  Bürde  s.  Last. 

Belichtung,  Beleuchtung  47,  179 
bis  181,  191,  219,  267,  270. 

Benediktiner  122. 

Berg,  Gebirge  8,  45,  54,  67,  80, 
95,  164,  177,  187,  270. 

Beschauer  47,  57,  61,  144,  156, 
181,  183,  187,  193,  203,  206, 
208,  211,  213,  215,  232,  233, 
239,  286,  294,  298,  303. 

Bett  200. 

Bewegung  9,  11,  17,  21 — 28,  37, 
39,  53.  58,  62,  67,  71,  75,  76, 
85,  89,  91,  95.  M7.  154.  155. 
160,  161,  166,  193,  198,  216, 
217,223,  231,  242,  248,  253.275- 

Bewurf  286 — 289. 

Bibliothek  256,  257. 

Bild,  Gemälde  15 — 80  (s.  auch  Vor- 
bemerkung). 

Bildhauer  267,  268. 

Bildnis,  Porträt  75,  79,  113 — 115, 
125,  143,  283. 

Bildwerk  268,  272. 

Bindemittel  289,  299. 

Bindung   11,   66,   67,   90,   91,   95, 
146,   162,   164,   168,   174,   176, 
177,   187,   201,  209,  236,  237,   | 
238,  239,  255,  309. 

Blatt  12,  16,  20,  24,  25,  46,  177. 

Blau  39,  40,  41,  42,  43,  54,  58,  63, 
64,  65,  67,  174,  177,  178,  184, 
186,  191,  229,  236,  257,  258, 
270,  279,  281,  284,  290,  296, 
299,  302,  303,  310,  314,   315. 

Blaugrün  43,  66,  179. 

Bleifarben  289. 

Bleifassung  298,  300,  301,  303,  305. 

Bleiglas  298. 

Bleistiftzeichnung  182. 

Bleiweiß  289. 

Hildebrandt,  Wandmalerei  22 


Blutbuche  20. 

Blüte  76,  285. 

Boden,  Fußboden  16,  86,  109,  146, 
■49.  J55.  185,  186,  206,  215, 
219,  220,  226,  230,  240,  241, 
252,  258,  280,  281. 

Bodengelände  162. 

Bogen  28,  88,  89,  91,  93,  125,  128, 
140,  146,  152,  159,  165,  173, 
183,  186,  207,  219,  222,  242, 
243,  248,  261,  266,  307. 

Bogenfeld  89,  159,  160. 

Bogengalerie  125. 

Bogengang   140,  257. 

Bogenscheitel  149,  165 — 167,  172, 
182,  216,  242,  256. 

Bogenschenkel  243. 

Böhmen  273. 

Bollwerk  100. 

Borax  292. 

Boudoir  189. 

Brahmane  108. 

Brand  288. 

Braun  41,  43,  177.  178,  182,  191, 
273,   279,   281,  283 — 286,  290, 

294.  3J5- 

Brechungsfuge  238. 

Breite  9,  16,  75,  78,  81,  82,  84,  86, 
92,  124,  144,  148,  154,  160, 
163,  165,  177,  181,  182,  185, 
186,  191,  195,  200,  210,  213, 
216,  218,  219,  221,  226,  239, 
240,  247,  269,  271,  314. 

Brennspiritus  292. 

Bronzegießer  122. 

Brüderschaft  123. 

Brunnennische   146. 

Brunnenstube  147. 

Brustbild  159,  172,  176,  178,  236, 
243.  251,  253,  254. 

Buch  i,  122,  172,  288,  307. 

Bücherei  s.  Bibliothek. 

Buchstabe  144,  278. 

Buddhismus,  buddhistisch   108. 

Bühne  143. 

Bühnenbild  102. 

Bürde  s.  Last. 

Burg  174,  236. 

Burghof  125. 

Burgund  312. 

Busung  248,  251. 

Bux  305. 

byzantinisch  124, 125, 131 ,  175, 196, 
197,  200,  252,  277,  280,  281, 303. 

Campo  Santo  III. 

Capricchos  35. 

Caput  Mortuum  290. 

Carraramarmor  289. 

Chemie,  chemisch  288,  289. 

Chemiker  292. 

Cherubim  172. 

Chiaroscuro  273,  294. 

Chinese,  chinesisch    196,  285,  311. 

Chinoiserien  308. 


Chor   123,  144,  158,  167,  194,  203. 

Chorbühne  m. 

Chorgestühl  305 — 308. 

Chorwand  159,   168. 

Christentum,  christlich  106— 112, 
131,  194,  263,  296. 

Christophorus  189. 

Christus,  Jesus,  der  Nazarener,  Er- 
löser, Weltenrichter,  Himmels- 
fürst usw.  63,  70,  75,  109,  III, 
149,  162,  166,  168,  169,  170, 
172,  173,  181 — 184,  186,  189, 
200,  219,  220,  221,  232,  234, 
235,  236,  243,  249,  260,  268, 
269,  277,  278,  287,  288. 

chromatisch  66. 

Chromgelb  290. 

Chromoxyd  290. 

Cinquecento  128. 

Cochenille  307. 

Cortische  Bogen  81. 

Dach  85,  145. 

Dalmatien  294. 

Dame  189. 

Decke   85,  90,  109,  124,  133,  146, 

I54>    '67,   181,   182,   184,   185, 

215,   216,  226 — 237,  240,  248. 

255.   258,   259,   260,  265,  280, 

293.  295.  308. 
Deckenmalerei   179. 
Deckfarbe  281. 
Dekoration,    dekorativ     100 — 105, 

226—231. 
Demokratie,  demokratisch   112. 
Despotie,  Despot  112. 
Deutscher,     deutsch,     Deutschland 

121,   127 — 132,    151,  225,  275, 

298,  301,  302,  304,  306. 
Diagonale,    diagonal    21 — 28,    39, 

73,  76,  79.  160,  245,  249,  252. 
Diagonalgurt  249,  252. 
Diamantquader  268. 
Diana  257. 
Dichtung  9. 

Dicke,  Mauerdicke  84,  85,  214,  271. 
Dido  311. 
Dilettant  12. 

Disharmonie  33,  128,  171. 
Dissonanz  174. 

Distanz,  Entfernung  s.  Abstand. 
Distanzpunkt  221. 
Divina     Proportione     s.    Goldener 

Schnitt. 
Dogma,  dogmatisch  106 — 108. 
Dom  123,  125,  159,  160,  165,  169, 

172,   173,  200,  211,  223,  226, 

250,   255,   260,  263,  278,  296, 

297.  3°o.  3°5- 
Dombaumeister  305. 
Domfassade  89. 
Dominikaner  163,  306. 
Doppeladler  236. 
Doppelsäulen  261. 
Dragant  292. 
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Drahtnetz  291. 

Drama,  dramatisch   1,  304. 

Dramatiker  62. 

dreidimensional  16,  82. 

Dreieck,  dreieckig,  dreiseitig  21  bis 
28,  33,  34,  37,  38,  51,  62,  72, 
74,  75,  222,  249—251,  278,  283. 

Dreieinigkeit  12,   131. 

Druck  227. 

Dunkelheit,  dunkel  29,  30,  32, 
36—39.  40.  42.  43.  44.  46,  SO, 
52,  53.  56,  58,  179,  180,  191, 
192,    217,   219,  255,   289,    290, 

3°6,  3°7- 
Durchbrechung  84,  147,  182,  215, 

216,  222,  270,  272. 
Durchdringung  244,  245,  248. 
Durchgang  215,  224,  238,  266. 
Durchgangshalle  236. 
Durchmesser  94. 
Durchzug  314. 
Dynamik,  dynamisch   198,  279. 

Ebenholz  305. 

Eck   17,   23,  34,  35,  37,   73,   181, 

184,  224,  240,  252,  254. 
Eckpfeiler  254. 
Eckpunkt  249. 
Edelstein   126,  299. 
Efeu  20. 
egozentrisch  81. 
Einbildungskraft,  Phantasie  2,  44, 

57,  61,   106,   145. 
Eindruck   51,  67,   126,   191. 
Einengung  22 — 28,   144. 
Eingangswand  165,  166,  181,  224, 

234.  257- 
Einheit  4 — 12,  30,  36,  46,  59,  64, 

67.  70,  71.  75.  91.  94.  99.  117. 

130.   133.   '34.   139.   160,   161, 

162,  167,   173,   175,   178,   179, 

188,  200,  205,  207,  208,  209, 

220,  226,  233,   236,  245,  255, 

265,  284,  301. 
einhüftig  241. 
Einschiffung  215,  216. 
Eisen  291,  298. 
Ekstase  7,   126,  260,  263. 
Elemente  309. 
Elfenbein  307. 
Elfenbeinschwarz  290. 
Ellipse  21,  23,  36,  63    193,240,243, 

302. 
Emailleur  299. 
Embleme  288,  305. 
Empfangsgebäude  236. 
Empfindung    42,    50,    64,    70,    73, 

190 — 192,  205. 
Empire  276. 
Empore  230,  266. 
Engel  110,  127,  156,  166,  252,  254, 

262,  278,  304. 
Engländer,  englisch,  England  274, 

313. 
Englischrot  290. 
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Enkaustik,  enkaustisch  286. 

Entfernung  s.  Abstand. 

Entwurf   105,  300,  313. 

Enzian   183,   184. 

Epos  311. 

Erde  51,  71,  81,  84,  198,  226,  310. 

Erdteile  315. 

Erdgeschoß  216. 

Erfahrung  1. 

Erker  225,  272. 

Erlöser  s.  Christus. 

Eros  247. 

Eroten  115. 

Erotik,  erotisch   114. 

Erweiterung  144. 

Ethik,  ethisch,  Moral,  moralisch  2, 

3,  118,   119. 
Etrusker,  etruskisch   179,  192   279, 

3°5- 
Europa,  europäisch   196. 
Evangelist  159,  254. 
Evangelistensymbol  235,  278. 
Experiment  201. 
Expressionismus,  expressionistisch, 

Expressionist  59,  283. 

Fabelwesen,  Fabeltier  55,  125,  232. 

Fabrik  313. 

Faden  311,  313,  314. 

Fahne  217. 

Farbe  (s.Vorbem.  >  39 — 43,  174  bis 
179,  290. 

Farbklang   163. 

Farbkreis  64,  65,  257. 

Farbstoff  pulver  292. 

Fassade  85,  87,  100,  117,  140,  151, 
158,  160,  180,  202,  215,  216, 
266—278. 

Fassadenmalerei,  Fassadengemälde 
102,  266  -  278,  302. 

Feld,  Wandfeld,  Deckenfeld,  Ge- 
wölbefeld 85,  88,  128,  136,  144, 
145,  154,  155,  166,  168,  173, 
176,  182,  202,  209,  210,  212, 
216,  219,  221,  223,  224,  231  bis 
237,  240,  245,  249,  268,  272, 
276,  278,  283,  290,  301. 

Felsentempel  150. 

Fenster,  Lichtöffnung  31,  68,  84. 
122,  124,  140,  145-  -147,  150, 
151.  153.  154.  158,  160,  165, 
167,  169,  170,  176,  180  181  bis 
183,  192,  203,  207,  208,  209, 
219,  239,  253,  268,  269,  270, 
271,  272  274,  276,  285,  295 
bis  305. 

Fensterachse   176. 

Fensterreihe   168. 

Fensterscheitel   169. 

Fensterverschluß   122,   180. 

Fensterwand   207     209,   223,   257. 

Fest  315. 

Festdekoration    129. 

Festung  84. 

Feuer  310. 


Fiale  278. 

Figur  166,  169,  177,  182,  183,  197, 
202,  205,  213,  221,  225,  233, 
267,  273,  306,  307,  312. 

Fiktion  31. 

Fisch  28. 

Flachbogenfeld  88. 

Flachdecke  124,  165,  173,  227, 
231 — 237,  247,  260. 

Fläche  15 — 43. 

Flächengebilde  15 — 29. 

Flächenornament  20 — 29. 

flämisch  116. 

Fleck  31,  40,  75,   142. 

Fleischocker  290. 

Fleischton  258,  285,  314. 

Fliese  189,  283—285. 

Fliesenmalerei,  Fliesengemälde  175, 
178,  280,  283—285. 

Fliete  313,  314. 

Florentiner   157,   163,   209.   218. 

Fluchtlinie   161. 

Fluchtpunkt   195. 

Flügel  17,  253. 

Fluß  95,  281. 

Fontäne  51. 

Form,  formal  (s.  Vorbem.l    I — 12. 

Franziskus,  Hlg.  3. 

Franzose,  französisch,  Frankreich 
in,  124,  163,  287,  298,  300, 
301,  302,  304,  307,  312. 

Freiheit  13,  17,  m,  188,  208,  210, 
217. 

Freskenmaler   138,   156. 

Fresko,  Freskomalerei,  Freskoge- 
mälde, al  fresco  64,  116,  145, 
158,  163,  170,  175,  201,  202, 
209,  217,  219,  260,  267,  268, 
269,  274,  277,  279,  280,  285 
bis  292. 

Fries  164,  166,  167,  176,  177,  240, 
244. 

Froschperspektive  228,  237,  254, 
259—264. 

Fruchtschnüre  277. 

frühchristlich  69,  89,  137,  207. 

frühgotisch   196. 

frühgriechisch  196. 

Frührenaissance     128 — 130,     156, 

197.  243- 
Fuge  88,   182,  241,  242,  282. 
Füllfläche  21. 
Füllpilaster  223. 
Fundament  59,  80,   120. 
Fünfeck  63. 
Fürst,  fürstlich  112,  113,  127,  217, 

262,   277,   279,    311.   313,   315. 
Fuß  30. 

Fußboden  s.  Boden. 
Fußbodenmosaik   102. 
Fußlinie  203,  212. 
Fußpunkt  85,  257. 

Galerie  230. 
Gallien  299. 


Garn  313. 

Garten  31,  125,  202,  219,  222. 

Gartensaal  292. 

Gebälk    170,   212,    216,    224,    226, 

229,  262. 
Gebetsteppich  28. 
„Gebundenes  System"   123. 
Gefolge  217. 

Gegengewicht  72,  152,   153. 
Gegenrichtung  234. 
Gegensatz,  Kontrast,  gegensätzlich 
11,  31,  33,  35,  36,  38,  60—67, 
90,  91,  93,   151,  !79,  180,  184, 
191,   238,    245,  257,  269,   303, 
309,   310. 
Gehalt  12,  43—60. 
Gehilfe  305. 
Geist,  geistig  7,  279. 
Geistlichkeit,    geistlich     107,    194, 

236,  271,  306. 
Gelände  215,  217. 
Geländer  260,   275. 
Gelb  39—42,  54,  63—67,  177,  178, 
184,    186,    279,  281,  284,   285, 
290,  299,   314,  315. 
Gelbgrün  40,  43,  64,    178,  315. 
Gelborange  64. 
Gelehrter  157,   198. 
Gemach,    Zimmer    54,    180,    182, 

187,  224. 
Genie  98,  116,  119,   201,  220. 
Geometrie,  geometrisch  21,  53,  63, 
74,  76,  77,  9i,   I25,  232,  264, 
293,  3°8- 
Gerade  36,  48,   190,  220. 
Geräte  122,   190,  307. 
Gericht,  Jüngstes  62,   142. 
Germane,  germanisch  25. 
Geruchssinn  II. 
Gesamtkultur   119,   122,    123. 
Gesamtkunstwerk    134,    195,    223. 
Geschichte   131,  139. 
Geschmackssinn  II. 
Geschoß,  Stockwerk  128,  137,  150, 
156,   158,   159,    160,    164,    168, 
207,    215,    216,  261,  273,  277. 
Gesetz  29,  46,  65,  67,  78,  81,  82, 
85,  95,  99,  "0,  128,  143,  151, 
195,   196,  210,  255,  260. 
Gesichtssinn ,     Gesichtsempfindung 

6,  47,  62,  71,   295. 
Gesims  21,  60,  128,  145,  167,  186, 

219,  248,  254,  278. 
Geste  184,   198,  199. 
Gestell  308. 

Gewand,    Kleid    5,    58,    106,    no, 
in,    126,   162,    166,   177,   183, 
184,   199,    252,    263,    282,  283, 
299. 
Gewicht  93. 

Gewölbe,  Wölbung  81,  82,  84,  85, 
92,    109,    123,    126,    169,    172, 
173,  219,  220,  225,  226 — 266, 
280,  287,  295. 
Gewölbescheitel  239. 


Giebel    124,    149,    158,    267,    276, 

278. 
Gigant  189,  269. 
Gips  292. 
Girlande  277. 

Gitter,  Gitterwerk  85,    146. 
Gladiator  294. 
Glas  295—305. 
Glasbild,  Glasgcmalde,  Glasmalerei 

102,    153,    295—305. 

Glasfenster  295 — 305. 

Glasfluß  281,  283,  305. 

Glashütte  298,  300. 

Glasierung  258. 

Glasmaler  295-    305. 

Glasstift  282. 

Glasur  285. 

Glasverschluß  109,  295. 

Gleichgewicht  29,  33,  34,  37,  40, 
70 — 73,  90,  96,  183,  200,  201, 
203,  211,  222,  231,  239,  241, 
260,  293,  309,  311. 

Gleichheit  18,  68. 

Gleichnis,  Symbol,  Symbolik  4 — 12, 
30,  101,  103,  105 — 107,  110, 
127,    129,   194,   229,   251,   255. 

Gliederung  80 — 97,  226 — 231. 

Glorie   III,  265. 

Gobelin  313. 

Gold,  golden  54,  122,  175,  179, 
257,   258,   281,   283,   284,   296, 

3",  314- 
Goldener   Schnitt,    Divina   Propor- 

tione  5,  77 — 79,   160,   167. 
Goldschmied  212. 
Goldocker  290. 
Goldwürfel  281. 
Goliath  269. 
Gotik,  gotisch  3,  20,  85,  91,   123, 

125,    129,   138,   171,    175,    179, 

200 — 202,   210,   225,   241,   249 

bis    251,    262 — 264,    268,    275, 

297,  3°°— 3°4- 
Gotiker  299. 
Gott,  Gottheit,  göttlich  10,  100,  105, 

106,    108,   110,    113,   131,    189, 

198,  265. 
Gottvater  103,  265. 
Grab  240. 
Grabkammer  285. 
Grabkapelle  117,  124. 
Grabnische  240. 

Graphik,  graphisch  41,   101,  301. 
Grat  244,  245,  249,  251,  252. 
Grau  41,  54,  64,  177,  178,  180,  192, 

273,   281,   283,   286,   290,   314. 
Grieche,    griechisch,    Griechenland 

4,  85,  104,  122,  179,   229,  264, 

279,  283,  286,  305. 
griechisch-orthodox  108,   109,  287. 
Griffel  290. 
Grisaille  303. 
Größe   11,   18,  31,  51,  53,  61,  71, 

80,    130,    140,    149,    173,    189, 

198,  218,  234,  265,  293. 


Grotesken   131,  256,  257,  268,  315. 

Grün  39—41,  43,  54—58,  63—67, 
174,  177,  J78,  182,  185,  258, 
273,  279,  281,  286,  290,  298, 
299,  302,  3M,  315- 

Grünblau  40,  43. 

Grund,  Malgrund  52,  126,  175,  185, 
186,  192,  199,  257,  258,  273, 
282,  286—291,  294,  309. 

Grundfarbe  39,  40. 

Grundfläche   124,  219,  223. 

Grundriß  84,  123,  128,  186,  202, 
227,  232,  245,  246,  293. 

Grüne  Erde,  gebr.  290. 

Gruppe   145,   168,   198. 

Gurt  249,  258. 

Gurtbogen  220,  249,  251. 

Halbedelstein   174,  280. 

Halbkreis,  halbkreisförmig  21,  52, 
67,  147,  160,  165,  171,  181, 
183,  193,  203,  215,  219 — 221, 
240 — 243,  246,  248,  249,  255, 
278. 

Halbkreisfeld  88,  148,  159,  165. 
219,  221,  238. 

Halbkugel  82,  253,  254,  260. 

Halbkuppel  89,   172. 

Halbsäule  85,  87,  88,  94,  157,215. 

Halbschatten   191. 

Halle  222,  247,  274. 

Hand  30,  81,  142,  173,  183,  297, 
300. 

Handel  300. 

Handlaubsäge  306. 

Handlung  55,  157,  168,  183,  201, 
215- 

Handwerk,  Handwerker  300,  306, 
309,  312. 

Hängekuppel  147,  254. 

Harmonie,  harmonisch  4 — 13,  30, 
32,  33,  36,  4°,  46,  56 — 60,  70, 
71,  73,  79,  88,  121,  129,  131, 
134,  !36,  138,  157,  162,  168, 
171,  174,  179,  187,  190,  210, 
213,  218,  221,  222,  232,  245, 
250,   255,   258,   264,   267,   270, 

299,  3°4- 
Harmonielehre  60. 
Hase  284. 

Hauptbalken  223,  233. 
Hauptwand  215. 
Haus   1,   10,  45,  61,  64,   78,   142, 

156,    212,   226,    267,  273,  274. 
Hautelisse  312. 
Heiligenschein  287,  288. 
Heiliger  Geist  253. 
Heiliger,  heilig  69,  103,   109,   III, 

130,   158,   166 — 169,   171,   176, 

177,   198,   243,   249,   250,   263, 

3°4- 
Heilsgeschichte  112,  304. 
Held  131. 
Helena  311. 
Heliodorus  198,  250. 

339 


Hellenismus,  hellenistisch  212. 

Helligkeit,  hell  29,  30,  31,  32,  36, 
bis  39,  40,  42,  43,  52,  53,  55,  58, 
60,  130,  145,  153,  179,  180, 
191,  192,  216,  217,  233,  255, 
289,  290,  295. 

Herrenhaus  125. 

Herrscher  2,  3,  112,  198. 

Herzog  121. 

Himmel,  himmlisch  109,  172,  173, 
179,  198,  216,  225,  278. 

Himmelfahrt  260,   261,  297. 

Himmelsrichtung  110. 

Hintergrund  147,  190. 

Hirte  243. 

Historie  156,  307. 

Hochrenaissance  59, 127-132,  195, 
223,  245,  274,  289. 

Hochrot  43. 

Hochwand  165,  169,  176,  194,  207. 

Hof  146,  212. 

Hof,  höfisch  311. 

Hofmaler  312. 

Hofstaat  109,  149,  172,  278. 

Höhe  9,  32,  75,  78,  8i,  82,  84,  90, 
92,  94,  124,  154,  156,  i6i,  163, 
164,  166,  167,  178,  182,  185, 
186,  195,  203,  210,  212,  213, 
218,  221,  226,  238,  241,  242, 
244,  248,  252,  253,  259,  260, 
263,  269,  274. 

Höhlenbewohner  15. 

Höhlenmalerei  135. 

Hohleisen  306. 

Hohlkehle  216. 

Hohlkugel  8z. 

Holländer,  holländisch  46,  64. 

Hölle  110,  278. 

Holz  15,  232,  292,  295,  305 — 308. 

Holzdecke  181,  182,  221,  223,  228, 
247. 

Holzparkettierung  280. 

Holzschnitt  36,  37. 

Holzvertäfelung  257. 

Horizont  145,  202. 

Horizontale,  horizontal  s.  Wag- 
rechte. 

Horizontalschub  238,  244. 

Horizontlinie  79,  16z,  162,  204  bis 
206,  210,  218,  22i,  257. 

hufeisenförmig  220. 

Hügel   147,   183,   184,   201. 

Humanismus,  humanistisch,  Hu- 
manist 114. 

Hüttenglas  126,  298,  299. 

Hymnus  263. 

Ideal,  ideal  43,   129,   156,  204. 

Idee  Z31. 

ideell  10. 

Ikonographie,  ikonographisch  303. 

Illegitimität,   illegitim   113. 

Illusion,  illusionistisch  96,  153, 
168,  187,  195 — 226,  261,  270, 
27z,    275,    281,    283,   300,    308. 

34° 


Illustration,  illustrativ   100. 
Impressionismus,  impressionistisch 

46,  96,  151. 
Impressionist  37. 
Inder,  indisch  3,  9:,  106,  108,  109, 

187,  3°8- 
Indigo  307. 
Indischrot  290. 
individuell  303. 
Inhalt  (s.  auch  Gehalt)    I,    12,  98 

bis  z  16  (vergl.  Vorbem.). 
Inkrustation  223,  283,  285. 
Innenraum   83,  95,  z8i,  202,  206, 

266,  268,  269,  280. 
Inschrift  257,  278,  287. 
Instinkt,  instinktiv  12z,  21z,  2Z2. 
Instrument  307. 
Intarsia,  Marketerie  305     308. 
Intarsiator  307. 
Intensität,     intensiv     50,     58,     59, 

64 — 67,  90,  93,   Z42,   180,   Z83, 

184,   1S5,   227,   233,  258. 
Intonaco  2S9. 
Ire,  irisch,  Irland  25,   125. 
irreal  43. 
Islam,  islamitisch  s.  Muhammeda- 

nismus. 
Isolierung  Z83. 

Israel,  israelitisch,  Israelit  zo6,  zio. 
Italiener,  italienisch,  Italien  74,  78, 

127,    Z34,   Z38,   Z59,  200,  202, 

205,  208,  252,  280,    287,    29z, 

294.    295,    298,   30z,   302,   3Z2 

bis  3Z4. 

Jagd  ZZ4,  3ZI. 

Jahreszeiten  6,  izo,  315. 

Jakobus,  heil.  204. 

Japaner,  japanisch  3z  t. 

Jehovah  209,  309. 

Jeremias  236. 

Jerusalem,  Himml.   127,   173. 

Jesaias  236. 

Jesse,  Baum  235,  304. 

Johannes  der  Evangelist  110,  220. 

Johannes    der    Täufer     Z59,    200, 

253- 
Jonas  300. 
Joseph  253 

Jude,  jüdisch  s.  Israelit. 
Judentum  zio. 
Jugend  131,  220. 
Jünger  Z82,  Z83. 
Jungfrauen  z66. 
Juwel  s.  Edelstein. 

Kabinettmalerei  30z. 

Kadmium  (hell,  dunkel  und  orange) 

290. 
Kaiser,  Kaiserin,  kaiserlich  311. 
Kaiserpalast  104. 
Kaisertum  121. 
Kaiserzeit,  römische  212. 
Kalk,  Kalkstein  288-290. 
Kalkfarben  287. 


Kalkhydrat  289. 

Kalkweiß  289. 

Kalotte  254. 

Kalzium  288. 

Kalziumkarbonat  289. 

Kämpfer  238. 

Kämpferlinie  238,   241,   242,   244, 

246. 
Kanaan  209. 
Kanal   17. 
Kannelüren  256. 
Kapelle   Z70,   Z74,   Z75,   Z79,   208, 

209,  214,  247,  30z. 
Kapitell   20,    124,    Z25,    Z29,    145, 

2Z9,  226,  256. 
Kappe   240,   244,   245,    248 — 25z. 
Kardinal  256. 
Karmeliter  306. 

Karmin,    karminrot   43,   64,    Z75. 
Kartäuser  306. 
Karton  282,   288 — 290,   295,   207, 

312,  313. 
Karyatide  223. 
Kasein  292. 

Kassette  224,  23z,  233. 
Kassettendecke  23  z,  233. 
Katakombe  S.  Pietro  e  Marcellino 

240. 
Kathedrale  239. 
Katholizismus,  katholisch  106. 
Kausalität,    kausal,     Kausalgesetz 

47- 

Kegel  42,  244. 

Kehle  266. 

Kette  213,  3Z4. 

Kiesel  280,  287. 

Kieselerde  288. 

Kind  (Christus)  75,   166. 

Kirche  (als  Bau)  69,  89,  107,  Z17, 
Z23,  Z24,  Z27,  Z32,  Z5Z,  z6o, 
Z62,  Z64,  z66— Z69,  Z72,  Z73, 
175,   Z76,   18z,   Z83,   Z93,   Z94, 

209,  2Z0,  218,  226,  232,  235, 
236,  24Z,  252,  262,  265,  268. 
300,    303,    306—308,    3ZO. 

Kirche,    kirchlich    Z05 — ZZ2,    Z22, 

263,  287,  3to. 
Kirchenschiff  268. 
Kirchturm  64. 
Klang  45. 
klassisch  Z89. 
Kleeblattbogen  252. 
Kleinmeister  46. 
Kloster    t09,    122,    123,   2z8,   251, 

262,  300,  308,  3ZZ. 
Klostergewölbe  Z24,  252. 
Kobalt  28z,  290. 
Kölner  Erde  290. 
Komplementärfarben  40,  63,   184. 
Komposition    Z37,    140,    Z52,    Z63, 

173,   z8o,   z8i,   Z83,   Z84,   Z98, 

204. 
Kompromiß   205,    210,    211,    220. 
König,  Königin,  königlich  140.  215, 

:62.   311. 


Kohlensäure  289. 

Konsole  182,  216,  219 — 221,   223, 

226,  244,  256,  262. 
Konstruktion,  konstruktiv   31,  77, 

79,  80,  88,  89,  124,   137,   146, 

175,   214,   220,   221,   229,   233, 

237,  272,  296. 
Kontrapunkt  60. 
Konzerthalle  114. 
Kopf  145,  147,  150,  183,  184,  204, 

217,   221,   224,   233,   243,   256, 

259. 
Korbbogen  240,  243. 
korinthisch,  korinthisierend  20,129, 

«5- 

Körper,  Leib,  Körperhaftigkeit, 
körperhaft  4 — 7,  16,  54,  80  bis 
97,  108,  110,  131,  134,  135, 
136,  168,  180,  187,  191,  196, 
211,  214,  220,  226,  231,  258, 
271. 

Kraft  16 — 29   (s.  Vorbem.). 

Krankenhaus  114. 

Krapplack  307. 

Kreide  313. 

Kreis  21 — 28,  42,  53,  63,  67,  72, 
74,  89,  227,  235,  236,  239,  240 
243.  250,  252. 

Kreissegment   148,   159. 

Kreuz  123,  173,  186. 

Kreuzarme  310. 

Kreuzgang  125,  209. 

Kreuzgewölbe  123,  219,  246,  248 
bis  250. 

Kreuzgrat  248. 

Kreuzung  62,  234. 

Krieger   in. 

Kristall  20. 

Kristallisation  82,  91. 

Kritik  30. 

Kritiker  30. 

Krone  266,    299. 

Kronleuchter  237. 

Krönung  250. 

Krümmung  147,  154,  173,  238, 
240,  246,  247. 

Krypta  239,  253. 

Kubismus,  kubistisch  43. 

Kugel  81,  244. 

Kult  172. 

Kultur  64,  117,  120,  127,  129,  132 
bis  134,  139,  172,  179,  262  bis 
264,  276,  279,  283. 

Kunst,  künstlerisch  (s.  auch  Vor- 
bemerkung)  1 — 12. 

Kunstform  2. 

Kunstgewerbe  2,  21. 

Kunstgewerbler  100. 

Kunstkultur  44,  46,  107,  153,  174, 
186,  188,  212,  229,  234,  237, 
284 — 286,  287,  306,  310. 

Künstler  1 — 12   (s.  Vorbem. |. 

Kunstverglasung  303 — 305. 

Kupfer  281,  298. 

Kupferoxyd  281,  284. 

Hildebrandt,  Wandmalerei    22 


Kuppel  69,  92,  172,  173,  242,  246, 

252 — 254,  260,  263,  265. 
Kuppelraum  283. 
Kurve  62. 

Lackfarben  290. 
Lagerhaus   100,   110. 
Lamm   173. 

Landschaft  95,  147,  162,  164,  184, 
202,    206,    213,   222,   290,  305, 

3M- 
Landschaftsmaler  64,  78. 
Länge  218. 

Langhaus  110,  124,  165,  173,  310. 
Langhausbühne  in. 
Längsachse    194,    235,    236,    244, 

260,  264. 
Längsbalken  221. 
Längsrippe  239. 
!    Längsschnitt  92. 
Längsseite  194. 
Längswand  223,  224. 
Laokoongruppe  224. 
Lapislazuli  174,  280. 
Last,    Belastung,    Bürde    86,    96, 

154,  227,  231. 
Lasur  286. 

Latein,    lateinisch    101,    102,    123. 
Laterne  253,  262. 
Latte  85. 
Lattenzaun  85. 
Lava  288. 
Lazarus  289. 
Leerfläche  19. 

Legende  106,   131,   176,    304. 
Legitimität,  legitim  113. 
Leib  s.  Körper. 
Leibung   125,   150,   151,   177,  215, 

238,  239,  241—243,  247—249, 

253.   2S4,   256,   257,   270,   272, 

297. 
Leinenfaden  309. 
Leinwand  15,  291,  292. 
Leoparde  311. 
Licht  37,  38,  39,  64,  75,  96,  129, 

143,    152,    186,  209,  272,    279, 

296 — 298,  309. 
Lichtöflnung  s.  Fenster. 
Liebesszenen  285,  311,  315. 
Lila  281. 

Linie  (s.  Vorbem.)  32 — 36,  52,  53. 
Linienperspektive,  Perspektive  187, 

195—226,  272,   275,  294. 
Linoleum  291. 
Lisene  85,  124. 
Liturgie  109,  tu. 
Litze  313,  314. 
Logik,  logisch  8. 
Lokalfarbe  47,   192. 
Löwe  110. 

Lücke  152,  154,   158,   160. 
Ludwig,  heil.  200. 
Luft  20,  54,  81,  95,  177,  191,  226, 

266,  289,    291,    292,    310. 
Luftmörtel  288. 


Lünette  240,  255,  257. 
Lustschloß   189,  285. 

Mäanderband    19,    166,    177,    178, 

257.  258. 
Majestä   142. 
major  78. 
Malachit  174,  280. 
Maler    1— 12,  79,  80  (s.  Vorbem.). 
Malerbuch   vom  Berge  Athos    109, 

287,  289. 

Malerei    (s.   auch    Vorbemerkung) 

1—80. 
malerisch   147,   153,  269. 
Mandorla   146,  172,  183,  184,  249, 

252. 
Manganschwarz  290. 
Mantel  184. 
Manufaktur  313. 
Maria,  Madonna  38,  75,  109      11 1, 

130,    151,    158,    159,    166,    172, 

198,   202,   236,   250,   252,   266, 

276,  297,  303. 
Marienkult  110. 
Markthalle  114. 
Marmor    92,    126,    175,    280,  288, 

294,  295. 
Marmorstuck  286. 
Märtyrer  in,  165,  176,  304. 
Martyrium  266. 
Maschine  I,  5,  79. 
Maserung  306,  308. 
Masse  37,  45,  55,  64,  72,  78,  83, 

87.  91.  93,  99,   100,   144,   154, 

164,    175,    179,    183,    184,   209, 

217,  260. 

Maß,  Abmessung,  Maßstab  7,  18, 
75,  90,  95-  97,  "7,  128,  130, 

133,   134,   '39,  140.   M2,   J49 

161,   162,   164,  165,   168,   173, 

185,   188,   192,  205,  207,  216, 

218,  222,  224,  243,  265,  269, 
278,  295. 

Maßwerk  89,   296,  301. 

Materie,  Stoff  2,  46,  99,  119.  174, 
175,   191,  279,   295,   297. 

Mathematik,  mathematisch  23,  24, 
72,  76,  79,  86,  109,  143,  151, 
I57,    '59,   I9I>   206,   221,   250. 

Mauer,   Mauerwerk   s.  Wand. 

Mauerstreifen  224. 

Maure,  maurisch  175. 

Mechanik,    mechanisch    7,    9,    45, 

288,  306. 
Medaillon  s.  Rundscheibe. 
Meer  45,  95,   145,   187. 
Mensch,  menschlich  4 — 10,  54,  55, 

56,  60,  62,  67,  68,  77,  81,  8z, 
125,  130,  131,  141,  142,  197, 
211,  225,  271,    284,    304. 

Messe   10,   152. 

Metall   15,   281,  308,  313. 

Metallfarben  290. 

Miethaus  100. 

Mihrab  284,  285. 

341 


Mineral,  Mineralreich  28,   288. 

Mineralfarben  288. 

Miniatur  25,  101,   122. 

Minnesänger  305. 

minor  79. 

Mitte,  Zentrum,  Mittelpunkt  17, 
21—28,  81,  86,  87,  96,  105, 
142,  143,  144,  149,  155.  l8z. 
183,  198,  200,  201,  205,  231, 
240,  250,  251,  253,  254,  259, 
262. 

Mittelachse  19,  77,  78,  87,  88,  89, 
90,  144,  148,  152,  158,  159, 
168,  169,  172,  173,  181,  200, 
202,  203,  209,  2io,  217,  220, 
221,  248—251,    265,  274,  276, 

278,  297. 

Mittelalter,  mittelalterlich  89,  107, 
130,  159,  175, 189,  241,243,263, 
284,  295,  298,  305,  310. 

Mittelbogen  215. 

Mittelfeld  36,  143,   '59- 

Mittelgrat  219. 

Mittelkraft  76. 

Mittellinie  21—28,  73,  79.   M5- 

M:ttelpunkt  s.  Mitte. 

Mittelrisalit  86,  93,  215. 

Mittelschiff  in,  165,  169,  173, 
176,   194,  206,    310. 

Mittelton  38. 

Mitteltrakt  253. 

Mittelwand  146. 

Mittelzone  172,  239,  241,  243,  246, 
248,  257,  303. 

Möbel  13,  20,  21,  190,  271,  305, 
308. 

Mode  119. 

Modell  288. 

Modellierung    191,    192,  225,   273, 

279,  294,  299,  300,  303. 
Moira  108. 

Mönch,  Mönchsorden   122,   123. 

Monument  101. 

Monumentalität,  monumental  100 
bis  105  (s.  auch  Vorbemerkung), 
226 — 231. 

Monumentalmalerei  101 — 105  (s. 
Vorbem.). 

Mörtel  286 — 290. 

Mosaik,  Mosaikmalerei,  Mosaik- 
gemälde 70,  100,  137,  144,  162, 
165 — 167,  172,  173,  176,  178, 
187,  198,  207,  243,  253,  268, 
277 — 283,  287,  292,  294,  296, 
3°3,  305.  3"6,  309. 

Mosaizist  165,   167,  173,  252,  294, 

3°9- 

Motiv  46,  57,  61,  64,  103,  123,  124, 
137,  140,  144,  147,  156.  159, 
190,  202,  249,  257. 

Muhammed   106,  283. 

Muhammedanismus,  muhammeda- 
nisch,  Moslemismus,  Islam,  is- 
lamitisch, Muhammedaner  26, 
106.   284,   285. 
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Muldengewölbe  245,  247. 

Münster  85. 

Muschel  308. 

Muschelkalk  182. 

Muse  152,  239. 

Musik  45,  99. 

Musikant   115. 

Musiker  60. 

Muster  19. 

Mysterienspiele  in. 

Mystik,    mystisch     43,     108,     283, 

296. 
Mythus,    mythisch    107,    108,    113, 

3°7- 

Nachahmung  44,  45,  48,  134,  229, 
259,   294. 

Namen  166. 

Namenszug  144. 

Natur  5,  9,  16,  30,  31,  42,  44 — 46, 
47.  48,  55.  63,  67,  76,  81,  103, 
132,  141,  190.  196,  259. 

Naturalismus,  naturalistisch,  Natu- 
ralist 28,  59,  77,  96,  114,  126, 
132.  135.  153.  »84,  187,  192, 
196,  222,    281,    283,  293,  295, 

315- 

Naturtreue  47. 

Naturvolk  25. 

Neapelgelb  (hell  und  dunkel)  290. 

Nebel  266. 

Nebenschiff  s.  Seitenschiff. 

Negativ  282. 

Netzgewölbe  254,  255. 

Niederlande,  niederländisch,  Hol- 
land 312,  314,  315. 

Niederpflanze  16. 

Nimbus,   Heiligenschein    (II,    166. 

Ninus  209. 

Nische  85,  93,  128,  129,  147,  150, 
151,  192,  193,  201,  202,  224, 
225,  243,  248,  272. 

Nonne  311. 

Norden  121,  122,  123,  168. 

nordisch  75,  132,   187. 

Nordwand  110. 

normal  204,  218,  230. 

Novelle   1. 

Nußbaum  305. 

Oberbayern  276. 

Oberfläche  15,  20,  24,  25,  86,  88, 
92,  138,  140,  151,  155,  157, 
159,  160,  170,  180,  185,  190, 
192,   193,   197,  202,    229,    293. 

Obergeschoß  151. 

Oberitalien,  oberitalienisch  260, 
306. 

Oberschicht  289. 

Ochse  110. 

Ocker  (lichter,  dunkler,  gebrannter) 
290,  298. 

Öffnung   17. 

öl  291. 

Ölfarben  279,   291. 


Olivgrün  281,  283. 

Olymp,  olympisch   108,    131,   265. 

Omaijaden  284. 

Opalesierung  292,  305. 

optisch  190. 

Opus  intestinum  305. 

Opus  sectile  280,  281,  306. 

Opus  tesselatum  281. 

Opus  vermiculatum  281. 

Orange  40,  41,  43,  63,  66,  178, 
187,  258. 

Ordensbestätigung  201. 

Ordnung  11,  12,  21,  22,  29,  32, 
73.  77.  '°9.  116.  128,  130,  131, 
203,  217,  284. 

Organ  24 — 26. 

Organisator  123. 

Organismus,  organisch  3,  4,  6,  15, 
19,  23—28,  30,  37,  47,  55,  70, 
76,  80,  90,  95,  98,  117,  132, 
139,  146,  147,  152,  158,  168, 
170,  188,  203,  208,  222,  224, 
230,  243,  258,   261,   267,   268, 

272,  273,   285,   292,   296,   297, 
300,   301,  303,   304,   309,  310. 

Orient,  orientalisch,  Osten  122,  123, 

284. 
Ornament,  ornamental  15 — 43   (s. 

Vorbem.). 
Ostasiate,  ostasiatisch    3,  63,   196. 
Ostwand  170. 
Oval  147,  216,  239. 
Ovalfenster  146. 
Ovalscheibe  251. 
Oxydierung  291. 

Palast,  Palazzo  87,  125,  127,  128, 
166,   173,   222,   247,  253,  270, 

273.  3°7- 
Palette  39. 
Palme   144. 
Pantheon  260. 

Papier  15,   16,    282,  291,  305. 
Papst  201,  256,  257. 
Papsttum  121. 
Paradies  123,  149,   151. 
parallel   52,    in,    126,    186,    221, 

242,  293. 
Parallelogramm  23. 
Parther  283. 
Passion  168,   176. 
Pastell  292. 
Pathos  112. 

Patrizier  113,  269,  275. 
Pavillon  285. 
Pedanterie  208. 
Pendentif  254. 
Pergament  15,  282. 
Perlmutter  281. 
Perser,  persisch  26,  175.  283,  285, 

311. 
Perserteppich  4. 

Perspektive  s.  Linienperjpektive. 
Petrus  151. 
Pfarrhaus  181. 


Pfeiler  20,  28,  85—88,  93.  124, 
125,  137,  140,  141,  143,  145. 
'54.  157— r59.  167,  168,  169, 
173,  176,  186,  198,  201,  203, 
210,  211,  215,  223,  224,  225, 
248,  256,  257,  261,  262,  263, 
265,  266,  270,  274,  293,  294. 
Pflanze  i,  3,  4,  16,  24,  25,  54,  125, 

184,  256,  304. 
Pflanzenreich  24,  25. 
Pforte  s.  Tür. 
Pharao  3,  112,  113,  189. 
Philosophie,    philosophisch    7 — 10, 

198. 
Phönizier,  Phönizien  296,  311. 
photochemisch  50,  52. 
Photographie,  photographisch  45. 
Physiker  290. 
physiologisch  50,  52,  71. 
physisch  130. 
Pietät  134. 

Pilaster  85—88,  93,  94,  128,  157, 
201,  211,  215,  223,   224,  256, 
272. 
Pinsel    187,    273,    282,    290 — 292, 

299. 
Plastik,   plastisch  1,  2,  9,  16,  83, 
85,  86,  91,  93—96,   107,   119, 
120,   124,   125,   128,   129,   130, 
138,   153,   165,   168,   175,   186, 
205,  210,  214,  220,  223,  227, 
228,  256,  267,  271,  273. 
Platte  165,  180. 
Platz  181,  268,  307. 
Politik,    politisch   2,   3,    118,    127, 

283. 
Politur  286. 

Polygon,  polygonal   193,  227. 
Porphyr  175,  280. 
Portal,    Tor    124,    125,    160,    215, 

274,  276,  278,  285. 
Postament  35,  151,  160,  217. 
Praxis,   praktisch  82,   195,   20«. 
Presbyterium  311. 
preußisch  240. 

Priester,    Priesterschaft    108,    127. 
primitiv  135,  198. 
Privathaus  180. 

Profil,   Profilierung  128,    165,  215. 
Profilansicht  125,  183. 
Prophet  107,   167,   168,  235,  236, 

248,  252,  254. 
Proportion  s.  Verhältnis. 
Proserpina  257. 
Protestantismus  263. 
Protorenaissance  92. 
Provinz  201 . 
Psyche  247. 

Psychologie,    psychologisch    142. 
Ptolemäer  309. 
Pultdach  124. 
Punisches  Wachs  286. 
Punkt  23,31,82,204,227,  260,264. 
Purpur,  purpurrot  40,  43,  54,  63, 
66,  179,  299,  309,  314. 


Putz,  Verputz  283. 
Puzzolanerde  288. 
Pyramide  50. 

Quader  150,  268. 

Quaderschichten  150. 

Quadrat,  quadratisch  21 — 28,  52, 
72.  75.  123.  124,  145,  167,  181, 
193,  202,  219,  223,  233,  235, 
236,  239,  245,  247,  248,  250, 
257,  283,  285,  293. 

Quadratnetz  289. 

Qualität,  qualitativ  101. 

Quantität,  quantitativ  64,  93,  183. 

Quartett  4. 

Quarz  300. 

Quattrocento  128,  130. 

Querbalken  221,  233,  235. 

Quergurt  242. 

Querrippe  239,  262. 

Querschiff  170,  207,  311. 

Querschnitt  34,  92. 

Querstreifen  239. 

Radierung  35,  75. 

Radius,  radial  23,  26. 

Rahmen ,  Umrahmung,  Umgren- 
zung usw.  13 — 15,  17 — 28,  38, 
42,  75,  88,  128,  135—140,  148, 
154,    182,  202,  206,  208,   210, 

2X1,     214,     243,    247,    296,    305, 

3'5- 
Rand,  Begrenzung  21 — 29,  30,  31, 

32,    34—37.   61,   74,    75.    202, 

204,  205. 
Ranke  243,  255,  285. 
Rasse  120,  132. 
Rathaus  64,  225,  274,  277. 
Ratsherr  114,  275. 
Raum  80-83, 185-231  (s.Vorbem.). 
Raumerweiterung   211 — 226,   272. 
Raumschicht    42,    85,     125,     144, 

183,   184,   187,   192,   214,  271. 
Raumverengerung  225. 
Raute  63,  250,  283. 
Rechteck,   rechteckig   21 — 28,    31, 

34.  35.  38,  53.  63,  72,  74.  84, 

85,  88,  124,  146,  152,  158,  164, 

167,   169,   190,   193,   194,  208, 

215,  219,  232,  233,  236,  239, 

246 — 248,  250,  252,  256,  257, 

283,  284,  293. 
Rechteckblock    86,    89,    90,     140, 

146,  147. 
Refektorium  214,  218 — 222. 
Regelmäßigkeit,  regelmäßig  21,27, 

63,  72,  141,  184,  228,  232,  254. 
Regen  266,  295. 
Rehabeam   114. 
Reihe  s.  Reihung. 
Reihung  87,  90. 
Reiter  275. 
Reiz    II,   21,    29,   60.  67,  68,   77. 

284. 
Relief  125,   183,  271. 


Reliefgrund  202,  203. 

Religion,  religiös  2,  3,  7,  8,  10, 
105,  106,  115,  118,  119,  263, 
310. 

Renaissance  77,  115,  134,  138, 
143.  '57.  180,  225,  232,  259, 
264,  270,  273-275,  277,  285, 
288,  289,   297,   301,   306,   315. 

Republik  114,   127. 

Restaurierung  270. 

Retusche  291. 

Rhein  304. 

Rheinlande  286. 

Rhombus  21,   154. 

Rhythmus,  rhythmisch  12,  13,  17, 
19,  55.  69,  7°.  73.  85,  87,  91, 
93,  94,  120,  124,  126,  138, 
139,  143,  144,  164,  167,  168, 
178,  182,  209,  225,  234,  241, 
243,  248,  253,  262,  274,  275, 
283,  284. 

Richtung  16—28,  57,  62,  63,  74, 
83,   84,   89,   92,   96,    106,   108, 

127,  151,   185,  229,  231,  233, 

234,  246,  250,   257,   259,  260, 
262. 

Riese  269. 

Rind  281. 

Ring,  ringförmig  172,  242,  253. 

Rippe  20,  70,  172,  239,  249,  251, 

252,  256,  257,  262. 
Rippengewölbe  254,  255. 
Risalit  87,  267,  272,  276. 
Ritterroman  311. 
Ritus,  rituell  3. 
Rohbau  190. 
Rohstoff  119. 

Rokoko  21, 115,  189,  275,  307,  315. 
romanisch   89,   121 — 127,   131    bis 

134,   144,   168,   196,   197,  232, 

235.  287,  294,   296,   297,   300, 

3°i.  303.  3°4- 
Römer,    römisch     131,     170,    260, 

281,  305,  307. 
römisch-katholisch  108. 
„römisches"  Kreuzgewölbe  249. 
Rosa  177,  178. 
Rose  41. 
Rostrot  184. 
Rot,   rötlich   39—41,    58,    64,    65, 

177,    178,    184,  236,   273,  279, 

281,  290,  292,  294,  302. 
Rotbraun  282. 
Rötel  287. 
Rubinrot  281. 
Rückwand  219. 
Ruhe  11,  12,  26,  53,  57,  62,  69,  91, 

128,  148,   161,   164,   166,   170, 
186,  189,   198,  230,  241. 

Ruine  261. 

Rundbogenfries  124,   125. 

Rundpfeiler  154,  176,  184. 

Rundscheibe,  Medaillon  88,  159, 
165,  175,  176,  178,  243,  250, 
251—253,   255,  258,  285,   302. 
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Rundtempel  212. 

Rundung  31,   148,   168,   172,   232, 

242,  253. 
Rustika  268. 

Saal  54,  93,  ioo,  120,  187,  194, 
215,  216,  219,  223-  225,  257, 
261,  271. 

Safran  307. 

Sage  131. 

Säge  306. 

Sakristei  250. 

Sammlung  14. 

Sand  288. 

Saphir  298. 

Sarazene  310. 

Sassanide,  sassanidisch  150,  284, 
300,  311,  312. 

Satteldach  276. 

Sauerstoff  288. 

Saul  114. 

Säule  85,  93,   124,   129,  141,  143, 

»45»   '65>    Iü7>   202>   212>   2I4> 

224,  261,  262,  274,  276,  279. 

dorische  129. 

jonische  216. 

korinthische  20,   129. 
Säulenfuß  167. 
Säulenhalle  224. 
Säulenpaar  242. 
Säulenumgang  85. 
Scharlachrot  309,  310. 
Schatten    55,    96,    129,    186,    191, 

279>  289,  3°9- 
Schattenkonstruktion  215. 
Schauwand  s.  Fassade. 
Scheinarchitektur    214,    216,    220, 

261,   273. 
Scheinpilaster  256. 
Scheintür  224. 
Scheinwand  213,  214,  272. 
Scheitel    28,    238,    253,    260,    264, 

278,  285. 
Scheitellinie  239,  242,  244. 
Scheitelpunkt  246. 
Scheitelzone    241,    246,    253,    255. 
Schema,  schematisch  39,  74,   143, 
144,   150,   151,   158,   200,  201, 
237,  246,  274. 
Scherge  266. 
Schichtung  149,   172. 
Schiff  55,  142,  217. 
Schiff  (Kirchenschiff)   110. 
Schildpatt  308. 
Schlacht,  Schlachtenbilder  253,  275, 

277- 
Schleppinsel  287. 
Schloß  85,  100,  140,  158,  223,  226, 

237.  265,   308,  315. 
Schlußstein  145,  249. 
Schlüssel  288. 
Schmalseite  219,  246. 
Schmalwand  256. 
Schmetterling  17. 
Schnee  266. 
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Schneeflocke  24. 

Schneider  115. 

Schnittpunkt    22,    237,    248,    249, 

251. 
Schnitzerei  308. 
Schnitzmesser  306. 
Scholastik  304. 
Schräge,  schräg  52,  62,  74,  89,  196, 

212. 
Schrägform  234. 
Schrägwand  84. 
Schrank  307. 
Schrift  299, 
Schriftband  284. 
Schule  114. 
Schuster  115. 
Schwarz  37,  42,   52,   54,  63,   177, 

178,    258,    279,   281,  284,  294. 
Schwarzlot  298--300,  303,  304. 
Schwefel  298. 
Schweizer,    schweizerisch,   Schweiz 

74,  3°i- 

Schwergewicht  35,  74,  200. 

Schwerpunkt  22,  72,  227. 

Sechseck  27,  63. 

Seele,  seelisch  46. 

Sehkreis  205,  210. 

Seide  15,   311,  313,   314. 

Seitenrisalit  87. 

Seitenschiff,  Nebenschiff  123,  214, 
241. 

Seitentrakt  140. 

Seitenwand  158,  202. 

Senkrechte,  senkrecht,  Vertikale 
35.  51.  52.  62.  63.  64.  65,  67, 
72.  75.  76.  79.  81,  86,  88,  92, 
96,  97,  126,  128,  141,  144,  145, 
148,  149,  154,  156,  157,  159, 
164,    168,   169,   172,   176,   182, 

190,  196,  203,  207,  212,  221, 
222,  238,  240,  24I,  243,  253, 
254,  256,  26l,    297. 

Serpentin  280. 

Sgraffitto  268,  273. 

Sibylle   110,   150,  248,   294. 

Silber  281,  282,  284,  298,  314. 

Silbergelb  298 — 300,  303,  304. 

Silberwürfel  282. 

Singchor  III. 

Sinne  49,   106. 

Sinnestäuschung  50-  52,  190,  218. 

Sitzungssaal  64,   114. 

Sizilien  311. 

Skizze  48,  97,  288,    289. 

Smalte  282,  283. 

Sockel  86,  136,  188,  204,  218,  221, 

224,  256,  284. 
Soldat,  Krieger  276,  277. 
Sommer  151. 

Sonne  51,  55,   102,   180.  296. 
sozial  118. 
Spachtel  291. 
Spannweite  240. 
Spätgotik  174. 
Spätrenaissance  291. 


Spektrum  39. 

Spiegel  247,  248,  256,  265,   314. 

Spiegelgewölbe  237,  245 — 248,  260. 

Spiel  45,  96,  in,   114. 

spiralförmig  242. 

Spitzbogen  149,  240,  241,  278,  296. 

Spitzbogenfeld  88. 

Spitze  20,  35,  51,  246. 

Spruchband  253. 

Sprudel   17,  51. 

Staat,  staatlich  112. 

Stab  296,  297,  301,  302. 

Stadt,  städtisch   55,  95,   127,    145. 

Stadtbild  277. 

Staffage  305. 

Stammbaum  235. 

Standbild  224. 

Standpunkt,  Standort  47,  83,  181, 

203,  209,  211,  230. 
Statik,  statisch  82,  84,  90,  99,  148, 

247. 
Steigerung  66,  82,   101. 
Stein,  Gestein  15,  71,  80,  91,  141, 
144,    174,    175,   228,   263    280, 
289,   292,   293,  295,  312. 
Steineinlage  109. 
Steingravierung  294. 
Steinintarsia  308. 
Steinmetz  123. 
Steinzeit  15. 

Stern  19,  229,  258,   285. 
Sterngewölbe  255,  264. 
Stich  37. 
Stichbogen  240. 
Stichkappe    219,    226,    244,    245, 

247,  248,  255,  256,  257. 
Stickerei  308,  311. 
Stiege  s.  Treppe. 
Stift  306. 
Stifter  115. 

Stil  49,   118,   119,   121  — 132,   134, 
135.   138.   139.   159,   161,   179, 
195.   '96,   199.   207,   214,   229, 
271,  279,  280. 
Stilleben  48. 
Stockwerk  s.  Geschoß. 
Stoff,  stofflich,  Gegenstand,  gegen- 
standlich 43 — 60,  98 — 116,  226 
bis    231,    303—307,    311,    314, 
315   (s.  Vorbem.). 
Strahl  36,  258. 

Straße  146,  224,  268.   276,  307. 
Streifen   17,   19,  85,   86,    135,   145, 
'54.   159.  l6°.   166—170,   173, 
177,   178,   182,   184,  202,   206. 
235.  24°.  25°.  293- 
Struktur  124,  168,  199,  281,  306. 
Stucco  lustro  286. 
Stuck,  Stuckierung   175,   265. 
Stuckatcur  228,  245,  262. 
Stufen  90,   123,   155,  215. 
Sturz  151,   152. 
Süden,  südlich  123,   275. 
Südseite  s.  Südwand. 
Südwand  110. 


Sündenfall  235. 

Symmetrie,   symmetrisch   33,    141, 

143,  M7.  149,  I5I—IS3.  '55. 
159,  160,  169,  181,  194,  198, 
200,  202,  208,  209,  212,  215, 
222,  232,  233,  234,  235,  238, 
239,    244,    246,  249,  255,   275. 

Symmetrieachse  63,  73,  244,  251. 

Symphonie  I. 

Syrer,  syrisch,  Syrien  284,  311. 

System,  systematisch  5,  18,  36,  78, 
91,  109,  171,  194,  218,  236, 
237,  245,    274. 

Tabernakel  225. 

Tafelbild,  Tafelmalerei  1,  2,  3,  4, 
13 — 15,  88,  96,  99.  120,  136, 
137,  291,  292,  301. 

Tageslicht  179,  295. 

Tageszeiten  5. 

Tambur  262. 

Tangente  182,  183. 

Tanz  i,  9,  114,   277,  311. 

Tapete  18,   19,   190. 

Tastsinn  11. 

Taube  294. 

Taufkirche  no,  124. 

Täuschung  43,  52,   190. 

Technik,  technisch  6,  58,  63,  64, 
82,  96,  118,  119,  179,  181,  195, 
229,  263,  267,  268,  273,  277, 
294 — 296,  300,  301,   306 — 312. 

Technologie  288. 

Telegraphenstange  67. 

Tempel  4,  75,  85,  100,  107,  170, 
229,  262. 

Tempera  291. 

Teppich  1,  16,  19,  21,  126,  190, 
275.  277.  279—292,  308—315. 

Teppichwirker  310,  312,  314. 

Terra  di  Siena   290. 

Terrasse  275. 

Theater  100,  114,  230,  267. 

Theatervorhang  310,  314. 

Theorie,  theoretisch  1,  12,  16,  21, 
34,  43,  61,  70,  98,  178,  205,  208. 

Thron  126,  149,  201,  252. 

Tiber  305. 

Tibetaner,  tibetanisch  106. 

Tiefblau  40. 

Tiefe  9,  16,  43,  62,  81,  84,  92,  95, 
124,  129,  130,  141,  161,  168, 
185,  186,  191 — 193,  195,  196, 
199,  211,  214,  216,  217,  219, 
224,  243,  259,  260,  271.  282, 
297. 

Tier  1,  3,  4,  54,  61,  67,  81,  103,  107, 
141,  142,   293,   304,   308. 

Tierbild  135. 

Tierreich  30. 

Tigerin  281,  284. 

Tinte  22,  313. 

Tirol  276. 

Tisch  221. 

Titelheiliger  172. 


Tod  103,   108,  in. 

Ton,  Klang  9. 

Ton  284. 

Tonfliese  279. 

Tonnengewölbe  224,  238 — 248,  255, 

274. 
Tonrelief  283. 
Tor  s.  Portal. 
Tortur  267. 
Torturm  277. 
Totentanz  tu, 
Trabant  102. 
Trakt  125,   146. 
Traktat  156,  157. 
Trapez  21,  36,  63,  283. 
Trennung  46,  110,  218,  221. 
Treppe,  Stiege  31,  89,  155,  181,  217. 
Treppenhaus   135,    154,    155,   230, 

237.  265. 
Triangulation  74. 
Triclinium  294. 
Triforien  124. 
Triptychon  209. 
Triumph   m. 

Triumphbogen  215,  216,  243. 
Triumphzug  216. 
Tuch  136,   295. 
Tudorbogen  241. 
Tür   68,   84,    128,    145,    147,    148, 

'5° — 152,   159,   160,   181,   193, 

225,  273,  276. 
Türkisblau  284. 
Turm   181. 
Türsturz  217. 
Tuschzeichnung  37. 
Tympanon  267. 
Typus,  typisch  120,   121,  213,  231. 

Überlebensgröße  144. 

Überlieferung  284,  300. 

Überordnung  18,  98,  173. 

Überschneidung  42,  187,   297. 

Überstrahlung  52,  303. 

Ultramarinblau  290. 

Ultramaringrün  290. 

Ultramarinrot  290. 

Umbra  (natürlich  und  gebrannt) 
290. 

Umfang  1,  80,  84,  150,  173. 

Umfassungsmauer  265. 

Umgang  212,  262,  311. 

Umriß  15,  20,  25,  35,  36,  40,  41, 
79,  92,  145,  182,  198,  219, 
227,  234,  279,  281,  282,  285, 
290,  299,   300,  303,  306,   314. 

Ungar  121. 

Untergeschoß  151,  159. 

Unterordnung  18,41,  129,  173,  178. 

Unterschicht  289. 

Urangelb  290. 

Ursache  157. 

Urzeit  135. 

Vandyckbraun  290. 

Vase   1,  77,  233,    285,  293. 


Venezianer,  venezianisch  217,  266, 
288. 

Verdammter  278. 

Verde  antico  175. 

Verflechtung  66. 

Vergleich  48. 

Vergoldung  288. 

Verhältnis,  Proportion  76,  87,  133 
bis  '35.  '53.  160,  195,  203, 
213,  219,  223,  259,  264. 

Verkürzung    125,    147,    154,    171, 

220,  236,  262. 
Veroneser  grüne  Erde  290. 
Vermählung  202. 
Verputz  s.  Putz. 
Verschiebung  152,  200,  218. 
Verschleierung  165. 
Versetzung  66. 

Vertikale  s.  Senkrechte. 
Vieleck  21,  72,  254. 
Vierpaß  235,  236,  255,  302. 
Vierung  123,  236,  310. 
Vierungskuppel  261. 
Vierungspfeiler  261. 
Vierungsturm  123,   125. 
Villa  HS,  128,  188. 
Violett  39,  40,  43,  54,  64,  65,  66, 
177,  178,  273,281,283,286,299. 
Virtuose  163,  201,  225,  274. 
Visierer  301. 

Vogel  29,  167,  219,  284,  285,  308. 
Vorderansicht  125. 
Vordergrund  164. 
Vorhalle  123,  181,  184,  277. 
Vorhang  102,  178,   308 — 315. 
Vorhof  285. 
Vorplatz  184. 
Vorraum  253. 

Vorstellung  43 — 60  (s.  Vorbem.). 
Vortragssaal  230. 
Votivgemälde  267. 

Wachs  286. 

Waffenschmied  115. 

Wagrechte,  wagrecht,  Horizontale, 
horizontal  35,  51,  62,  63,  64, 
65,  67,  72,  75,  76,  86,  88,  92, 
94,  96,  97,  126,  128,  140,  141, 
145,  148,  149,  155,  156,  157, 
164,  168 — 173,  177,  183,  190, 
196,  203,  207,  209,   210,  217, 

221,  222,  238,  239,  240,  241, 
242,  244,  245,  249,  256,  261, 
262,  278,  297. 

Wand  (s.  auch  Vorbemerkung).  80 
bis  98,   185 — -226. 

Wandbogen  219,  243,  249. 

Wandfeld  s.  Feld. 

Wandgliederung  80 — 97,  137,  139 
bis  149,  150 — 160,  169,  170, 
172,  181,  190,  212,  214,  221, 
228,  236,  237,  241,  256. 

Wandmalerei,  Wandbild,  Wandge- 
mälde (s.  auch  Vorbemerkung) 
'3— 15.  94—97.  98 — 226. 
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Wandpfeiler  270. 

Wandteppich  305 — 312. 

Wange  245. 

Wappen  236,  256,  257,  258,   308. 

Wärme,  warm  40,  41. 

Wasser,  Gewässer,  Flut  17,  54,  71, 

146,  287,  289. 
Wassermörtel  288. 
Weberei  308,  311. 
Webstuhl  311,  313. 
Weiß  37,  52,  63,  173,  175,  177,  178, 

273,  279,   281,   283,   285,   290, 

294,  310. 
Weltgericht,  Jüngstes  Gericht  142. 
Weltlich  114,  125,  310. 
Wendeltreppe  89,  90,  102,  242. 
Werkstatt  301,  305,  313. 
Werkzeug  5,  15. 
Westen,  westlich  302,  310. 
Westfassade  123. 
Westwand  110. 
Widerlagsmauer  238,  239,  241  bis 

246. 
Wiederholung  32,  67 — 70,  75,  87, 

9°.    91.    93.  94.  97.   M6,   163, 

174,  232. 


Wind  295. 

Windeisen  297. 

Winkel  17,  20,  23 — 28,  35,  52,  62, 

79,  81,  234,  235,  240. 
Wirkerei  311. 
Wirkung  XI,  49,  70,  157,  176,  178, 

198,  270. 
Wissenschaft  5,  80. 
Wöchnerin  200. 
Wohnhaus  275,  277. 
Wohnung  6. 
Wölbung  s.  Gewölbe. 
Wolke,    Gewölk    45,    54,    55,    67, 

142,   145,   170,   178,   187,  216, 

217,  225,  254,  261,  276. 
Wolkenband  311. 
Wolle  314. 
Würfel  82,  125,  281. 
Wüstenschloß  107. 

Zahl  60, 61, 73, 76, 77, 80,91, 173, 189. 

Zäsur  142,  144. 

Zehn  Gebote  106. 

Zeichnung  15,  37,  282,  288 — 290, 

■  294.  3°!.  3°3.  312- 
Zement  288. 


Zentralbau     124,     129,    165,     292, 

296,  311. 
Zentralisierung  234,  241,  245,  246, 

247,  258. 
Zentralraum  193. 
Zentrum,  zentral  s.  Mitte,  Mittel- 
punkt. 
Zerlegung  21,  35,  67,  88,  94,  150, 

IS'.  249. 
Zickzacklauf  237. 
Ziegel  258. 
Zinne  127,  166. 
Zone  86,  155,  171,  223,  234,  238, 

240—243,  249,  253,  255,  260. 
Zusammenballung  25 — 26. 
Zuschauer   143. 
Zweck  2 — 6,  16,    30,    92,   98,  99, 

116,  194,  226,  233. 
Zweckform  2. 
Zwickel  240,  244,  245,  247,  248, 

251,  252,  254,  256,  257. 
Zwischenraum  85,  181. 
Zwischentrakt  87. 
Zwölfseitig  203. 
Zyklus  157. 
Zylinder  238,  244. 
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S.  79,  Zeile  15   von  unten :    „Darum    behalten   Empfindung   und   Gefühl"    statt    „Darum    behält   das 

Gefühl"; 
S.  96,  Zeile  7  von  oben:   „dürfen"  statt  „darf". 
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Abb.  I.     Richtungsloses  Ornament  ohne  vorbestimmte  Umgrenzung 
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Abb.  2.    Desgleichen  mit   Elementen   I. — 3.  Ordnung 
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Abb.  3.     Wie  Abb.  1   mit  Elementen   1. — 4.  Ordnung 


Abb.  4.      Ornament  mit  bestimmter   Richtung  Abb.  5.     Desgleichen   mit  gehemmtem  Streben 
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Abb.  6.      Umwandlung   eines   nrhtungslosen   Ornaments 
in   ein   Ornament   mit  bestimmter   Richtung 
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Abb.  7.     Ruhiges   Band 
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Abb.  8.     Bewegtes  Band 


Abb.  9.     In  bestimmter  Richtung  bewegtes  Band    (Mäander) 
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Abb.  12 
Abb.  10      12.     Schemata  von  Teppichen 


Abb.  13.    Blutbuchenblatt    (die   Rippen 

2.  Ordnung   wurden    der    Klarung    des 

Aufbaus  zuliebe  fortgelassen) 


Abb.  14.    Blatt   von  Prunus  myrobalana 


Abb.  15.    Efeublatt 
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Abb.  16.    Kapitell   vom  Denkmal 
des  Lysikrates   in  Athen 
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Abb.  33  Abb.  34  Abb.  35  Abb.  36 

Abb.  17 — 36.    Schemata  von  Kräfteverteilungen   in  richtungslosen,   umgrenzten  Flachen    (zu  S.  22  und   23) 
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Abb.  40 
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Abb.  43 
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Abb.  47 

Abb.  40—47.    Schemata  von  Kräfteverteilungen  in  umgrenzten  Flachen  mit  bestimmter  Richtung 

(zu  S.  27  und  28) 


Abb.  40 


Abb.  50 


Abb.  51 


Abb.  52  Abb.  53 

Abb.  49 — 53.    Schemata  zur  Entwicklung  des  Aufbaus  der   Flächenformen   im  Bilde   (zu  S.  34  und  35) 


Abb.  65  Abb.  66 

Abb.  65  und  66.    Schemata  von  Hell-Dunkellösungen  im  Gegensatz  zum  Aufbau  der  Flächenformen   im   Bilde 

(zu  S.  38) 


Abb.  67  und  67  a.    Francisco  de  Goya,  „Die  unbekleidete  Maja".     Madrid,  Pradomuseum 


Abb.  68   und  68  a.     Mantegna,   ,, Madonna".      Berlin,   Kaiser-Friedrich-Museum 


Abb.  69  und  69  a.     Reinbrandt,  „Selbstbildnis" 


Abb.  70. 
Schema  gegensätzlichen  Aufbaus  von  Flächenformen  und  Dunkelheitsformen 
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Abb.  71.     Physikalisches  Farbendreieck 
(nach  W.  Wundt,   Grundriß  der  Psychologie) 
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Abb.  72.     Farbendreieck  des  Malers 
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Abb.  73 


Abb.  74 


Abb.  75 
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Abb.  76  Abb.  77 

Abb.  73  -77.     Räumliche   Auswirkung  von]_Flächenformen   (zu  S.  41   und  42) 


Abb.  78  Abb.  79 

Abb.  78   und  79.     Raumliche  Auswirkung  von   Hell   und   Dunkel 
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Abb.  82 
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Abb.  83 
Abb.  80 — 83.     Sinnestäuschungen   (Abb.  82  :    Zoellnersche  Täuschungl 
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Abb.  84.     Aufstrebende   Form 


Abb.  85.     Hängender    Arbeitsniantel 
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Abb.  87  Abb.  88 

Abb.  86  -  89.    Großengegensatze 
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Abb.  91 
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Abb.  95 
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Abb.  90 — 99.     Richtungsgegensatze 
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Abb.  113.    Lattenzaun 
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Abb.  114 
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Abb.  121  Abb.  122 

Abb.  114 — 122.    Schemata  von  Wandgliederungen 
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Abb.  124 


Abb.  125 


Abb.  127 


Abb.  129 


Abb.  130 


o 


Abb.  131 
Abb.  123     131.    Schemata  von  Wandglicderungcn 


Abb.  132 


Abb.  133 


Abb.  134 
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Abb.  135  Abb.  136 

Abb.  132 — 136.    Schemata  von  Kräfteverteilungen  in  Wanden  mit  bekrönendem  Bogenfeld 
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Abb.  137 
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Abb.  140  Abb.  141  Abb.  142 

Abb.  137      142.    Schemata  von  Kräfteverteilungen   in  Wanden   mit   bekrönendem   Bogenfeld 
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Abb.  143  und  144.    Schemata  von  Wandgliederungen  in  einem  Treppenhaus  mit  der  Treppe  folgender  Decke 


Abb.  145.    Kräfteverteilung  einer  Wand  in  einem  Treppenhaus  mit  wagrechter  Decke 
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Abb.  146 


Abb.  147 
Abb.  146  und   147.    Schemata  von  Wandgliederungen  in  einem  Treppenhau     mil  wagrechtei  Decke 
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Abb.  150.     Raffael,  Probe  einer  Pilasterdekoration.     Rom,  Loggien  des  Vatikans 
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Abb.  151.     CorregKio,  Deckengemälde   in  der  Camera   di   S.  Paolo,   Parma.     Fresko 
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Abb.  152.    H.  von  Marees,  Lob  der  Bescheidenheit 
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Abb.  155.     Medea  vor  dem  Mord.    Teil   eines 
Wandgemaides  aus  Herkulanum,  nach  griechi- 
schem Vorbild.      Neapel.  Museo  Nazionale 


Abb.  156.    Madchen.     Wandgemälde  aus  einem 
Felsentempel   zu  Ajanta,   Indien 
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Abb.  162.    Peter  Paul  Rubens,   Heinrich  IV.  erhalt  das  Bildnis  der  Maria  von  Medici.    Paris,  Louvre. 
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Abb.  165.     Andrea  da  Firenze,  Tanz.    Wandgemälde    im  Schlafzimmer  des  Palazzo  Davanzati 

Florenz 


Abb.  166.    Schlacht.    Wandgemälde   im  Schloß  der   Kastelbarker  über  Avio,   Tirol 
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Abb.  170.    Albrecht  Altdorfer,   Badeszene. 

Bruchstück   der  Fresken   aus  dem   Bischofshol, 

Regensburg,  jetzt  Historisches  Museum 


Abb.  169.    Ausschnitt  aus  den  Wandgemälden  im  Palazzo 
Davanzati,  Florenz 


Abb.  168.     Zimmer  im  Palazzo  Davanzati,  Florenz 
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Abb.  171.   Tänzerinnen.    Ägyptische  Wandmalerei 


Abb.  172.    Weinlese.    Ägyptische  Wandmalerei 
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Abb.  174.    Gauklerin.    Ägyptische  Wandmalerei 
(18.  Dynastie).    Jetzt  in  Turin 


Abb.  175.    Gaukler  auf  einem   Stier.     Bruchstück  eines  Wandgemäldes  aus  dem  Palaste  zu   Tiryns 
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Abb.  176.    Anselm  Feuerbach,  Die  Malerei.    Surporte  im   Karlsruher  Schloß 


Abb.  177.    Melozzo  da  Forli,  Gründung  der  Vatikanischen  Bibliothek  durch  Sixtus  IV.  Vatikan,  Rom 
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Abb.  181.    Groß  St.  Martin,   Köln.    Ostteil 
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Abb.  182.     St.  Aposteln,  Köln.     Inneres 
Aufnahme  der  Pr.  Meßbild-Anstalt 
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Abb.  183.    Allerheiligenkapelle  im  Domkreuz- 
gang, Regensburg 
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Abb.  184.     Krönung  Kaiser  Heinrichs  II. 

Miniatur  aus   dem  Sakramentar  Heinrichs  II. 

München,  Staatsbibliothek 


Abb.  185.     Die  triumphierende  Kirche.     Gemälde 

im  Vierungsgewölbe  der   Kirche  zu  Prüfening  bei 

Regensburg 


Abb.  186.      Bemalung    der    rechten    Chorwand 
in  der  Kirche  zu  Prüfening  bei  Regensburg 
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Abb.  188.    Bramante,  S.  Maria  della  Consolazione,   Todi.       Ausgeführt  von  Cola  da  Caprarola 
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Abb.  195.  Wisentstier.  Spätdiluviale  Malerei  in  der 
Grotte  Font-de-Gaüme.    (Nach  Capitan) 


Abb.  196. 


Versuchung  Buddhas  durch  Mara  und  ihre  Tochter. 
zu  Ajanta,  Indien 


Wandgemälde   in  einem  Felsentempel 
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Abb.  197.    Pinturicchio,   Enea   Silvios  Dichterkrönun^.     Libreria   im  Dom  zu   Siena 
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Abb.  zoi.    Sandro  Botticelli,  Giovanna  degli  Albizzi  empfängt  die  Gaben  der  Venus  und 
der  Musen.     Fresko  aus  der  Villa   Lemmi,   jetzt  Louvre,  Paris 


Abb.  202.    Giotto,  Auferweckung  der  Drusiana.    S.  Croce,  Florenz 


'■1 


Abb.  204.    Pinturicchio,  Marter  des  H.  Sebastian.   Appartamento  Borgia,  Vatikan,  Rom 


Abb.  205.     Luca  Signorelli,  Auferstehung  der  Toten.    Dom  von  Orvieto 
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Abb.  223.    Verkündigung.    Wandgemälde  auf  der  Empore 
der  Kartäuserkirche   Prühl  bei  Regensburg 


Abb.  224.    Passionsszenen.    Wandgemälde  in  der  Goldschmiedkapelle  des  Doms  zu  Augsburg 
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Abb.  225. 


m  Wustenschloß  bei   Kuseir  Amra.    Muhammednnisch 
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Abb.  241.    Giotto,   Bekrönung  einer  Öffnung,  Schema.    S.  Francesco  zu  Assisi,  Unterkirche 


Abb.  242.    Liebespaar.    Wandgemälde  aus  einem  Felsente 
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Abb.  243.     Auferstehung  der  Toten.     Tympanongemälde   in  St.  Gereon,  Köln. 

Aus  Clemen,    Die  romanische  Monumentalmalerei  in  den  Rheinlanden.     Mit  Genehmigung  des 

Verlages  L.  Schwann,  Düsseldorf 


Abb.  244.    Dekorative  Mosaikmalerei   im   Zirr 


II       Kunii/sbchloß   zu   Palermo 
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Abb.  246 


Abb.  248 


Abb.  250 


Abb.  252 


Abb.  245.    Arabische  dekorative  Malerei  in  Ägypten 


Abb.  247 


Abb.  249 


Abb.  251 


J  Abb.  253 


Abb.  246—253.    Schemata  der  Bemalung  von   Halbkreisfeldern  mit  einschneidender  Tür 
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Abb.  260.   St.  Georg.   Wandgemälde  in  der  Goldschmiedkapelle  des  Doms  zu  Augsburg 


Abb.  261.    Schema  der  Bemalung  eines  Wandfelds  neben  einer  Treppe 
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Abb.  262.    Ghirlandajo.    Rechte  Chorwand  in  S.  Maria  Novella,  Florenz 


8l 


Abb.  263.    Wandmosaiken   im  Dom  von  T 


82 


Abb.  264  Abb.  265  Abb.  266  Abb.  267 

Abb.  264 — 267.    Schemata  der  Bemalung  von  Fensterwänden. 
Abb.  264:   Falsche  Lösung,  Abb.  265 — 267:   Richtige  Lösungen 
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Abb.  268  Abb.  269 

Abb.  268 — 269.    Schemata  symmetrischer  Diagonalkompositionen  neben  Türen 


Abb.  270.  Joakim  Skovgaard,  Bemalung 

der    Fensterwände    im    Querschiff    des 

Viborger  Doms.    Schema 


Abb.  271.  Joakim  Skovgaard,  Be- 
malung der  Querschiffwände  im 
Viborger  Dom.     Schema 
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Abb.  275.    Cimabue,  Apsismosaik   im  Dom  zu  Pisa 


Abb.  276.    Christus  als  Lehrer  der  Apostel.    Nischenmosaik  der  Kapelle  S.  Ai|uilino  in  S.  Lorenzo,  Mailand 
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Abb.  282.    Mosaiken  auf  der  Innenfläche  der  Fassadenmauer  des  Doms  von  Monreale,  Palermo 
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Abb.  283.    Bethlehemitischer  Kindermord  und  Flucht  nach  Ägypten.    Emauskloster,  Prag 


Abb.  284.    Gemälde  an  den  Chorschranken  des  Kölner   Doms 
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Abb.  287.    Himmelfahrt  Marias.    Campo  Santo,  Pisa 


Abb.  288.    Prinzessin  mit  Dienerin. 
Wandgemälde  aus  dem  Felsentempel  zu  Sigirirya,  Indien 
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Abb.  289.    Pinturicchio,  Saal  der  Heiligenleben  im  Appartamento  Borgia.    Vatikan,   Rom 


Abb.  290.    Giotto,  Tod  des  heiligen   Franziskus.    S.  Croce,   Florenz 
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Abb.  292  Abb.  293  Abb.  294 

Abb.  292     294.     Schemata.     Einfluß  der  Wandgemäldemaße  auf  die   scheinbaren  Hohen-   und   Breitenverhältnisse 


Abb.  295  Abb.  296  Abb.  297 

Abb.  295     297.    Schemata.     Einfluß  der  Bildkomposition  auf  die  scheinbaren  Höhen-  und  Breitenverhältnisse 
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Abb.  316.    Grundriß  der  3.  Kapelle  rechts  in  S.  Maria  del  Popolo,  Rom 


Abb   317.     Scheinbarer  Grundriß  derselben  Kapelle  nach  Pinturicchios  Bemalung. 

Die  schwarzgefärbten  Teile  reichen  bis  zum  Ansatz  der  Wölbung,  die  schraffierten 

geben    erhöhte    Sockel    sowie    das   Altarbild   wieder,    die   weißbelassenen    niedere 

Batike  und  Balustraden 
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Abb.  333. 


Tizian,  David  und   Goliath.     Deckengemälde. 
S.  Maria  della  Salute,  Venedig 


Abb.  334.     Deckenbalken  aus  dem  Haus  am  Holzmarkt,  Köln.    Aus  Clemen,  Die  romanische  Monumental- 
malerei  in  den  Rheinlanden.     Mit  Genehmigung  des  Verlags  L.  Schwann,   Düsseldorf 


Abb.  335.    Flachdecke  in  der  Michaelskirche  zu  Hildesheim 
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Abb.  344.    B.  Castello   il  Bergamasco,    Dekoration    eines 
Tonnengewölbes,  Genua 


Abb.  345.     Schema  der  Bemalung  eines  Tonnengewölbes  in  der   Krypta  der  Kathedrale  zu  Auxerre 
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Abb.  346  Abb.  347  Abb.  348 

Abb.  346     348.    Schemata  der  Bemalun^.   von   KlostcrRewolben 
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Abb.  353.    Pinturicchio,  Gewölbemalerei  in  der  Libreria  des  Doms  zu  Siena.    Ausschnitt 


TV* "!.,,, ,,.,^1,  ,.,^, ..„„.,. Pl^, —  - "  . .".-       ...  ,'r*.  _J 

Abb.  354 


.. 

Ä^W\ 

/vm 

mm 

■ 

"'   ! 
.    ; 

t 

Abb.  356  Abb.  357 

Abb.  354     357.    Schemata  der  Bemalung  von  Spiegelgewol'"  n 
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Abb.  374.    Kapitelsaal  im  Kloster  zu  Brauweiler.    Aus  Clemen,  Die  romanische  Monumental- 
malerei in  den  Rheinlanden.     Mit  Genehmigung  des  Verlags  L.  Schwann,  Düsseldorf 


Abb.  375.    Giotto.  Der  heilige  Franziskus  vermählt  sich  mit  der  Armut.    S.  Francesco  zu  Assisi.  Unterkirche 
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Kapitelsaal  des   Klosters  Wienhausen.     Innenansicht,   nach   einer   Zeichnung   von   Essenwein. 
Aus  Handbuch   der  Architektur,   Leipzig,   J.  M.  Gebhardts  Verlag 


Abb.  390.    Fra   Romano,   Gewölbemalerei   in  der  Unterkirche  zu  Anagni.    Ausschnitt 


Abb.  391.     Joseph'  in   Ägypten.    Gewölbemosaik  der  Vorhalle  von  S.  Marco,  Venedig 
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Abb.  392.    Taufe  Christi  und  Apostelchor.    Gewölbemosaik  im  Baptisterium  der  Arianer,  Ravenna 


Abb.  393.    Gewolbemosaiken   in  S.  Giovanni   in   Fonti,  Neapel 
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Abb.  395.  Schema  der  Bemalung 

von  Hängekuppeln  mit 

unbetonter  Kalotte 


Abb.  397.    Schema  der  Be- 
malung von  Sterngewölben 


Abb.  396.  Schema  der  Bemalung 

von  Hängekuppeln  mit 

abgetrennter  Kalotte 


Abb.  398.     Kuppelmosaik  der  Panagia  Paragoritissa  zu   Arta,   Epirus 
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Abb.  406  und  407.    Schemata  der  Deckenbemalung  in  Froschperspektive 


409.    Himmelfahrt  Marias.    Kuppelgemälde   in  S.  Ignatius  zu  Passau 
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Abb.  410.    Correggio,   Himmelfahrt  Marias.     Kuppelgcin.iUli-  im  Dom  zu  Parma 
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Abb.  411.    Correggio,  Die  Heiligen  Matthäus  und  Hieronymus.    Gemälde  in 
einem  Pendentif  der  Kuppel  von  S.  Giovanni  Evangelista,  Parma 


Abb.  412.     Correggio.  Engelsköpfe.     Bruchstück  aus  dem  zerstörten   Halbkuppelgemalde 
in  S.  Giovanni   Evangelista,  Parma.    Jetzt  London,   Ludwig  Mond 
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Abb.  41J.     Klosterkirche  zu  Weingarten 
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Abb    4.6.     Fassadenmosaiken   der  Alten   Petersbasilika.     (Zeichnung   von  Grimaldi   in  Codex  Barb.  lat 
3733   der  Vatikan.  Bibliothek.,    Photographie  durch  Prälat  D.  J.  Wilpert  güt.gst  zur  Verfugung  gestellt 


Abb.  417.    Schwarzrheindorf.   Unterkirche 
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Abb.  418.    St.  Christophorus.    Wandgemälde  in  der  Pfarrkirche  zu  Niedcrmending 

Aus  Clemen.   Die  romanische  Monumentalmalerei   in   den   Rheinlanden.     Mit  Genehmigung 

des  Verlags  L.  Schwann,  Düsseldorf 
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Abb.  422.     Wandmosaik  in  S.  Prassede,  Rom.     Aus  Clemen,  Die  romanische  Monumentalmalerei  in  den 
Rheinlanden.     Mit  Genehmigung  des  Verlags  L.  Schwann,  Düsseldorf 


Abb.  423.    Dekorative  Mosaiken  in  der  Moschee  zu  Cordova.    Aus  Clemen,   Die  romanische  Monumentalmalerei 
in  den   Rheinlanden.    Mit  Genehmigung  des  Verlags  L.  Schwann,  Düsseldorf 
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Abb.  424.    Geburl  Christi.    Gewolbemosaik   in  der   Martorana   zu   Pale 
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Abb.  425.    Tod  Marias.    Gewölbemosaik  in  der  Martorana  zu  Palermo 
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Abb.  427.    Bruchstück  eines  persischen  Wandgemäldes. 
Sammlung  Sarre,   Berlin 


Abb.  426.    Fliesengemalde  aus   Isfahan.     Kunstgewerbemuseum,   Berlin 
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Abb.  430.    Auferstehung,  Wandmalerei  in  der  Unterkirche  von  S.  demente,  Rom 
Schema 
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Abb.  43 1 .  Wandgemäldereste  vom  Ende  des  4.  Jahrhunderts  an  einer  Fensterwand  in  S.  Giovanni  e  Paolo,  Rom 

Schema 
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Abb.  436 


Abb.  437 


Abb.  438 


Abb.  439 


Abb.  433     439.    Fußbodenmosaiken  aus  der  früheren   Kathedrale  zu  St.  Omer. 
Aus  Handbuch  der  Architektur,   Leipzig,   J.  M.  Gebhardts  Verlag 


Abb.  440.     Durstend.-    Hirsch.-  am    Brunnen  des  Le 
Fußbodenmosaik   in  einer   Basilika   zu   Milet 
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Nach   Viollet-le-Duc :    Strahlungsenergie  verschiedener   farbiger  Gläser         Formveränderungen 
verschiedener  farbiger  Gläser  bei  großer  Entfernung 
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Abb.  443  Abb.  444 

Maria  und  Johannes  der  Evangelist.    Glasgemälde   in  der  Kathedrale  zu  Bourges 
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Abb.  447.  Samson,  die  Tore  von  Gaza  davontragend.  Glasgemälde  aus  Alpirsbach,  jetzt 
Sammlung  Vaterland.  Altertümer,  Stuttgart.  Aus  Clemen,  Die  romanische  Monumental- 
malerei in  den  Rheinlanden.     Mit  Genehmigung   des  Verlages  L.  Schwann,   Düsseldorf 


Abb.  448.    Ghirlandajo,  Chorfensterwand  in  S.  Maria  Novella,  Florenz 
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Abb.  461.    Altchinesischer  Teppich 


Abb.  462.    Florentiner  Wandteppich  mit  klöppelnden  Frauen 
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